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LA OBRA: Analisis formalista, limitado a la estruc- 
tura narrativa de la novela, desvai'da bajo la brillan- 
tez de la superficie textual, La Analomia del Bus- 
con revela la insospechada modernidad narrativa de 
este clasico barroco. Cuatro tajos anatomicos (tra- 
ma; punto de vista; conducta verbal; verosimilitud) 
ai'slan otros tantos sistemas significantes constituti- 
vos de un andamiaje conceptista cuyo apoyo resul- 
ta estar, sorprendentemente, fuera del texto, solo 
visible en la prolongacion ideal de las lineas de pers- 
pectiva de sus enganosas imagenes. Novela picara, 
pues, metapicaresca mas que picaresca, generada por 
una mentira narrativa que actua de correlato objeti- 
vo de los barrocos espejeos del engano y el desen- 
gano. 

La lectura, interna, de dentro a fuera, se pliega 
a las demandas del texto, le sigue en sus esguinces e 
insinuaciones contradictorias, hasta encontrar la so- 
lucion del rompecabezas, al cabo de este picaresco 
callejon del Gato, en la actividad lectora misma. 
Lectura, pues, ya previsla en el texto de Quevedo, 
en cuyo mecanismo narrativo esta inscrita en bian- 
co en la medida en que el relato se estructura, a mo- 
do de velazqueno Las Meninas literario, a partir de 
su recepcion por el lector. 

Lectura que devuelve al brillante ejercicio de 
estilo que es El Buscon la pareja maestn'a narrativa 
que le corresponde y que, hasta la fecha, le habia 
sido negada. 



INTRODUCTION 

LA ANATOMIA DEL BUSCON 

"Tan to para hacer el amor como para contar cuen- 
tos se necesita algo mas que maestria tecnica -pe- 
ro lo linico discutible es esa maestria tecnica". 

John Barth, "Dunyazadiad" 

"De lejos, una ciudad, un campo, son eso, una ciu- 
dad y un campo; pero, a medida que nos acerca- 
mos, son casas, arboles, tejas, hojas, hierbas,hormi- 
gas, patas de hormigas, hasta el infinite Todo ello 
queda encerrado dentro del nombre de campo". 

Blaise Pascal, I'ensamientos, 29 

A pesar de su categon'a de obra maestra de la litera- 
ture picaresca, El Buscon no parece haber recibido una 
atencion crftica proporcionada a su merito. Las treinta o 
cuarenta monografi'as dedicadas a esta novela son en su 
mayorfa arti'culos breves limitados a aspectos parciales, 
a veces minusculos, de la obra. En punto a amplitud, sal- 
vo las ochenta paginas del importante trabajo de Leo 
Spitzer "Zur Kunst Quevedos in seinem Buscon" —que 
ahora cumple cincuenta anos y que todavia no ha sido 
traducido al espanol— , no existe estudio alguno que tra- 
te extensamente de esta novela y, desde luego, ningun li- 
bro dedicado exclusivamente a ella. (Vease "Nota" a es- 
la introduccion en pag. 175). 

En ello no se parece a las otras dos novelas que com- 
parten con ella la primaci'a picaresca espaiiola: aunque 



con ventaja a favor del Lazarilln, tanto esta novela como 
el Guzman de Al fame he nan sido objeto de estudios mu- 
cho mas numerosos y variados que los del Buscon. 

Esta escasez de atencion crftica quizas sea paradoji- 
camente debida a la misma brillantez del estilo del Bus- 
con: se la pondera unanimemente como admirable ejer- 
cicio de estilo y parece como si este unico titulo de glo- 
ria fuera bastante para compensar las demas opiniones, 
tambien compartidas por gran numero de comentaristas, 
en que se le niega toda traza novelesca digna de estudio: 
por no ser, se dice, sino imitacion mecanica del esquema 
narrativo de sus modelos (Lazarillo y Guzman), su cohe- 
rencia novelesca no se debe mas que a la presencia cons- 
tante del protagonista y a la uniformidad del tono, joco- 
so y conceptista, que le da la transparentemente visible 
mano de su autor. ^Habra deslumbrado a la cn'tica la pi- 
rotecnia verbal del Buscon, impidiendole ver su original 
artificio narrativo? 

Coincidiendo con el renovado interes actual de algu- 
nos narradores (y lectores) —los apropiadamente llama- 
dos neo-barrocos— por la prosa de Quevedo; y obede- 
ciendo al tambien renovado interes contemporaneo por 
los mecanismos narrativos de la noveh'stica, he pretendi- 
do acercarme a esta linica novela del poligrafo barroco 
con la atencion exclusivamente dirigida a su aspecto na- 
rrativo. Creo que ello hace de este estudio el primero 
que se dedica al Buscon con esta especificidad y con esta 
extension. 

Naturalmente, al estudiar la estructura narrativa de 
la novela se vuelven a tocar muchos de los aspectos tra- 
tados en otro tipo de estudios; pero aqui se hace siem- 
pre atendiendo unicamente a su funcionalidad narrativa 
y no con referencia a consideraciones de caracter histori- 
co, social, biografico o tematico. 

En primer lugar, se estudia la "historia" de la novela, 
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su "fabula", es decir, las aventuras del protagonista ac- 
tor, las del pasado, independientemente de la actividad 
narrativa de este mismo personaje, el Pablos viejo, afios 
mas tarde, al dirigirse a v. md. Se intenta elucidar el ti- 
po de organizacion de esa materia narrada, la trama, co- 
menzando por el estudio de los nexos causales de sus epi- 
sodios, pasando luego a considerar el caracter de! prota- 
gonista y acabando con la reduccion de esa trama a unas 
formas esquematicas facilmente inteligibles. En segundo 
lugar, se examinan la posicion, el tono y la intencion del 
narradnr del relato teniendo en cuenta cuatro categories 
distintas de "personajes textuales": el narrador y el narra- 
tario, por un lado, y el autor y el lector, por otro. En 
tercer lugar, y complementariamente al estudio anterior, 
se atiende al papel narrativo del lenguaje del narrador: el 
lenguaje de la novela en tanto que instrumento persona- 
lizador del Pablos viejo. En cuarto lugar, se consideran 
los tipos, y sus consecuencias para el sentido de la nove- 
la, de verosimilitud empleados en ella: primero, la vero- 
similitud a cargo del narrador, responsable de la presen- 
tacion de los "hechos historicos"; segundo, la verosimi- 
lizacion llevada a cabo por el autor con su propio meta- 
lenguaje, es decir, el lenguaje imph'cito consistente en la 
disposition y manipulacion de los distintos elementos 
narrativos de la novela. 

Todos estos estudiostienen en comunel tratar exclu- 
sivamente del "como" de la novela y no de su "que"; to- 
dos son aspectos de un mismo niicleo: la estructura na- 
rrativa del Buscon. Se trata, en efecto, de dilucidar la 
manera en que el empleo de los recursos literarios consi- 
derados determina, si no la totalidad del significado del 
Buscon, si' el molde semantico-narrativo a que ese signifi- 
cado ha de ajustarse. No es este, pues, un intento de dar 
con EL sentido de la novela, sino, mas modestamente, 
un intento de circunscribir ese sentido describiendo sus 



cauces narrativos. Lo que se intenta dibujar es el perfil 
de ese curso y no, tarea quizas imposible, inmovilizar la 
fluida corriente que por el discurre. 

Dos advertencias me parecen ahora necesarias: una, 
que, al igual que en la anatomfa de un organismo el estu- 
dio de, por ejemplo, la red sangui'nea ha de hacerse sepa- 
radamente del de la red nerviosa o los tejidos muscula- 
res, aunque el organismo no sea tal mas que por la con- 
juncion funcional de todos ellos; asimismo, el aislamien- 
to de ciertos elementos y tecnicas de la narracion obede- 
ce en este estudio a necesidadesheunsticasy noconsubs- 
tanciales con la novela. Esta vive gracias a la fusion mis- 
teriosa de tales elementos y tecnicas — y, sin duda, tam- 
bien de otros mas que no acierte yo a imaginar ahora—; 
linicamente la si'ntesis ideal del resultado de todos los 
analisis idealmente posibles permitin'a el entendimiento 
total de la obra. 

Otra advertencia: que esta tentativa mfa empieza 
por tener una novedad metodologica respecto de los tra- 
bajos anteriores. Esla consistente ensuponer que El Bus- 
con es una narracion organicamente unitaria, infalible y 
economica. La presuposicion de su unidad se traduce en 
la obligacion de considerar exhaustivamente, en cada 
uno de los analisis que siguen, todos los elementos en 
cuestion. De modo que cualquier conclusion que no to- 
me en cuenta todas las partes de la novela ha de resultar 
o invalida o hipotetica, por oponerse a su presupuesta 
organicidad. La presuposicion de su infalibilidad impedi- 
ra llevar a cabo interpretaciones deformantes; es decir, 
la obra tiene siempre razon, nunca la interpretacion. El 
que la novela no obedezca a determinados criterios in- 
terpretativos no sera razon para negarle criterio alguno. 
La suposicion de su infalibilidad hara imposible concluir 
que carece de una ley interna; hara imposible, pues, con- 
clusiones negativas y solo podra dar lugar, de modo ex- 
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tremo, a incognitas sin respuesta. Finalmente, la presu- 
posicion de su perfecta economfa significa que todo en 
la obra tiene razon de ser y que hasta la ultima de sus 
comas es imprescindible para la buena comprension de 
su sentido. Ello tambien pide que se interprete la novela 
segiin el mas economico de los razonamientos: la regla 
linica siempre seramejor que lasuma dev arias reglas, dis- 
tintas o, incluso, complementarias; y la regla sin excep- 
ciones, mejor que la que las necesite. 

Estas presuposiciones no son arbitrarias. No quieren 
indicar, tampoco, que la obra sea, en efecto, unitaria, in- 
falible y economica. No son mas que hipotesis de traba- 
jo que me creo obligado a adoptar: ninguna otra garanti- 
za, a mi ver, el mismo grado de acierto interpretativo: 
abandonarlas presenta mas inconvenientes que utilizar- 
las. Se limitan a obligarme al enfrentamiento con la obra 
como si fuera unitaria, infalible y economica. Y ello no 
por razon de respetuosa reverencia ante un clasico de 
nuestra literatura, sino con objeto de reducir al mfnimo 
posturas personales embarazosas: si en cualquier momen- 
to del trabajo, ante cierta dificultad, me permitiera ex- 
plicarla como obedeciendo a una regla particular, distin- 
ta de la general adoptada hasta ese momento para el res- 
to de la obra, o achacarla a error o automatismo sin sen- 
tido del autor, es claro que, aunque ello pudiera resultar 
casualmente cierto en algiin caso, en los mas equivaldrfa 
a abrir la puerta a todo genero de injustificables inconse- 
cuencias. Por ello la interpretacion mas justa ha de ser la 
que sea capaz de adaptarse, sin excepciones, lagunas ni 
incognitas, a una mayor extension de la obra. 

No resulta imposible, sin duda, sino, al reves, tenta- 
doramente posible, construir todo un aparato racionali- 
zador que parezca justificar incluso lo irracional. Es de- 
masiado facil "encontrar" explicaciones "a posteriori" 
para aquello cuya presencia no ha obedecido a ninguna 
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razon autorial; pero esta eventualidad queda adecuada- 
mente restringida, creo yo, cuando se aplican con rigor 
estricto las tres hipotesis antedichas: las interpretaciones 
erroneas y caprichosas se traicionaran a si' mismas al ser 
aplicadas a toda la obra, puesto que tendn'an que hacer- 
lo gracias a una sarta de derogaciones al principio gene- 
ral que se le presupone a esta. 

El acierto o la equivocacion de esta triple prohibi- 
cion categorica inicial no es aparente, en ultima y defini- 
tiva instancia, mas que en los resultados a que de lugar: 
a ellos, y al benevolo juicio del lector, me remito. 
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CAPITULO I 

LA ACCION Y EL ACTOR EN£L BUSCON 

"Y, asi como la mente humana, cuando da rienda 
suelta a sus pensamientos, no se detiene hasta al- 
canzar los ultimos extremos de excelsitud y bajeza, 
de bondad y de maldad, asi su primer impulso ima- 
ginativo la lleva de ordinario a concebir lo mas per- 
fects, lo mas acabado y eminente; hasta que, re- 
montados los 1 irnites de su propio alcance y percep- 
tion sin distinguir ya claramente las confusas fron- 
teras que separan elevacion y profundidad, el pro- 
pio vuelo que la encumbro la precipita al hondon 
mismo de las cosas; como quien, encaminado al Es- 
te, llega al Oeste; o como la linea recta que a fuer- 
za de prolongarse acaba por cerrar un circulo". 
Jonathan Swift, La historia de una Una, Sec. VIII 

"...como es completa la degradacion del hombre 
que, cabeza abajo y los calzones arriba, conserva 
la altura de siempre, pero sin alcanzarla con el ex- 
tremo que debiera." 

Peri Bathous, Cap. XII 

El objeto del relato del Pablos viejo, aquello a que se 
aplica su actividad narrativa actual, es su propia vida des- 
de la primera infancia hasta la partida para America. Es- 
te producto de la mimesis narrativa tiene, como ya indi- 
co Aristoteles, tres componentes: la accion, el caracter 
moral y el caracter intelectual de los personajes. Al ha- 
cer estas distinciones ya se sabe que Aristoteles tenia en 
mientes principalmente la tragedia y no la aiin descono- 
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cida novela; mas precisamente asi', como si fuera una re- 
presentacion teatral que se desarrollara ante el ojo men- 
tal del lector, es como me propongo examinar en este ca- 
pi'tulo el contenido del Buscon relativo a la pasada vida 
de Pablos. Por el momento no tengo en cuenta, pues, los 
elementos de la novela que evidencian exclusiva o prin- 
cipalmente la actividad narrante misma. 

La pormenorizacion de este mundo ficticio asi' enten- 
dido se puede hacer siguiendo las distinciones ya men- 
cionadas de Aristoteles: mimesis de la accion: la trama o 
intriga; mimesis del caracter moral de los personajes: la 
caracterizacion; mimesis del caracter intelectual de los 
personajes: la ideologi'a. Otras divisiones son posibles: 
trama y caracterizacion, incluyendo en esta ultima tanto 
el caracter moral como el intelectual de los personajes; 
trama, caracterizacion y medio ambiente, anadiendo a 
las dos anteriores las descripciones o referencias al mun- 
do f fsico, social y cultural en que los personajes se mue- 
ven. 

"^Que otra cosa es el caracter sino la concrecion de 
los incidentes? ^Que otra cosa es un incidente sino la 
ilustracion del caracter? ^Que es un cuadro o una novela 
que no sea cuadro o novela de caracteres? oQue otra co- 
sa buscamos en ellos; que otra cosa encontramosen ellos?" 
(1) Siguiendo esta conocida opinion de Henry James, no 
creo posible hablar provechosamente de la accion de una 
novela sin referirme constantemente a los personajes en 
que tal accion encarna y, viceversa, no creo posible un 
estudio de la caracterizacion que haga caso omiso de la 
organizacion de los incidentes de la accion, la trama. En 



(1) Henry James, "The Art of Fiction" en The Future of the 
Novel: Essays on the Art of Fiction (New York: Vintage Books, 
1956), pp. 15-6. En este como en todos los demas casos de citas 
de obras en lengua no espanola, las traducciones son mias. 
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vista de ello de ahora en adelante el uso de la palabra 
"trama" habra de entenderse con el significado de "sfn- 
tesis particular que el escritor lleva a cabo, de los elemen- 
tos de accion, caracter e ideas en que consiste la materia 
de su invencion" (2), como explico Ronald S. Crane en 
su famoso trabajo "El concepto de trama y la trama de 
Tom Jones" . Sintesis temporal delos treselementosaris- 
totelicos cuyo autor, a efectos del estudio que empren- 
do en este capi'tulo, no hace al caso: Pablos o Quevedo, 
tanto da desde la perspectiva propuesta. 



La trama del Buscon 

El primer capi'tulo del Buscon presenta a los padres 
del protagonista: el, "de oficio barbero, aunque tan al- 
tos eran sus pensamientos que se corria de que le llama- 
sen asf" (3), bebedor y ladron, varias veces encarcelado 
y otras tantas sustentado en la prision y sacado de ella 
con industria por la madre, Aldonza, bruja, alcahuetay 
prostituta. El ultimo parrafo del Buscon presenta al pro- 
tagonista, ya adulto, acogido a sagrado por su participa- 
cion, totalmente borracho, en un doble asesinato; aman- 
cebado con la Grajales, una ramera que se quita las ropas 
para vestirle; y convertido en rabi' de losrufianes que le 
rodean. La semejanza, casi identidad, de la situacion de 
los padres y de la del hijo y su companera, salta a la vista. 



(2) Ronald S. Crane, "The Concept of Plot and the Plot of 
Tom Jones" en Critics and Criticism (Abridged Edition), Essays 
in Method (Chicago: The University of Chicago Press, 1957), p. 66. 

(3) Francisco de Quevedo, La vida del Buscon llamado Don 
Pablos, edicion criticapor Fernando Lazaro Carreter (Salamanca: 
Consejo Superior de Investigaciones Cienti'ficas, 1965), p. 15. Las 
citas de la obra iran senaladas de ahora en adelantf por la referen- 
da entre corchetes al numero de pagina de esta edicion. 
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El mundo del protagonista empieza y acaba en circuns- 
tancias equivalentes. Entre uno y otro punto se extiende 
una etapa de la vida del protagonista: la etapa que lleva 
de una situacion a otra. 

En teon'a no pareceria extraho que el hijo de tales 
padres acabara en las mismas tristes circunstancias de es- 
tos. El predecible desarrollo de tan comun proceso care- 
ceria de otro in teres que no fuera el anodino interes es- 
tadi'stico de comprobar una vez mas la inevitabilidad de 
tal odisea existencial. Inevitabilidad estadi'stica, si no in- 
dividual. El mundo delimitado por el caracter inicial y 
final de la narracion, esto es, el mundo criminal y cuasi- 
-criminal en que empieza, se desarrolla y acaba la vida 
del protagonista, proporcionan'a, si, el marco adecuado 
para una revista sati'rica; mas tales principio y final no 
crean'an ninguna tension narrativa, sino que, al reves, 
el uno anunciaria al otro, haciendolo predecible y logi- 
camente consecuente. En tal tipo de relato no habria, 
propiamente, "accion" entendida corno lucha, "agon" 
a consecuencia de una inestabilidad, un desequilibrio ini- 
ciales: hay "accion" cuando hay conflicto yen el plantea- 
miento que se acaba de sehalar no hay conflicto alguno. 

El protagonista del Buscon, en cambio, manifiesta 
tener, al principio de su vida y del relato, un deseo que 
desequilibra su postura existencial y hace problematico 
el resto de su vida y dudoso el resultado en que acabe: 
ese hijo de criminales se propone, expresamente y desde 
el comienzo de su vida, no convertirse en un criminal. 
Resulta entonces que el antedicho desenlace se opone al 
deseo inicial del protagonista; que signifies la derrota de 
este en la lucha que ha entablado; que la accion de su vi- 
da y del relato se estabiliza mediante el fracaso del lu- 
chador. 

La observacion que inicia el conflicto esta puesta en 
boca de Pablos a seguido de la descripcion de su parentela. 
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Y es esta observation la que crea el desequilibrio antedi- 
cho entre lo individualmente deseado y lo que estadisti- 
camente es de esperar: "Hubo grandes diferencias entre 
mis padres sobre a quien habi'a de imitar en el oficio, 
mas yo, que siempre tuve pensamientos de caballero des- 
de chiquito, nunca me aplique a uno ni a otro " [18]. La 
resolution del conflicto tambien esta expresamente indi- 
cada en el texto: "Yo que vi que duraba mucho este ne- 
gocio, y mas la fortuna en perseguirme, no de escarmen- 
tado —que no soy tan cuerdo— sino de cansado, como 
obstinado pecador, determine... de pasarme a Indias... a 
ver si, mudando tierra y mundo, mejorarfa mi suerte. Y 
fueme peor... pues nunca mejora su estado quien muda 
solamente de lugar, y no de vida y costumbres " |280]. 

El hijo de criminales no querfa convertirse en retra- 
to de tan mal modelo y, sin embargo, se ve forzado a 
confesar el haberlo hecho debido a su mala vida y peores 
costumbres. Lo que en principio parecia un proceso sin 
posible in teres de intriga, resulta tenerlo: la de descubrir 
hasta que punto, por que y en que circunstancias, la ac- 
tion, la lucha, se resuelven en contra del deseo individual 
del protagonista y a favor de la ley del refran "de tal pa- 
lo, tal astilla" (4). 



(4) No quiero indicar que la idea que gobierne al reiato sea la 
de probar determinismo genetico ni socio-cultuial alguno, como 
Leo Spitzer (en "L'arte di Quevedo nel Buscon" en Cinque Saggi 
cli Ispanislica (Torino: Giappichelli, 1962) acusa a Americo Cas- 
tro de haber sugerido (en su introduction a Hisloria de la vida del 
Buscon (New York & Paris: Nelson, 1927)). Estoy con este, sin 
embargo, cuando senala en su contestation a Spitzer (en "Pers- 
pectiva de la novela picaresca" en Hacia Cervantes (Madrid: Tau- 
rus, 1967)) que, aunque el reiato no se proponga demostrar ese 
tipo de proceso, insistiendo, al contrario, en la libertad de deci- 
sion de Pablos, lo cierto es que el origen y el final del protagonis- 
ta permiten decir que, por los caminos y razones que sean,se ha 
cumplido una vez mas la afirmacion del refran. 
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El deseo de Pablos no llegarfa a crear mas que un de- 
sequilibrio pasajero, aislado en su senalamiento al princi- 
pio del relato y, en ultima instancia, incapaz de ser en- 
tendido como otra cosa que una ironi'a verbal sin mayor 
trascendencia para la accion del relato y el caracter del 
protagonista, si su mencion se limitara a este pasaje de la 
narracion. Se hace mas diffcil mantener esta opinion 
cuando se lo ve reaparecer bastantes mas veces en el cur- 
so de la narracion, y a intervales regulares, del principio 
al fin de la misma. Tal modo de entenderlo como simple 
chiste verbal del narrador, ajeno a la accion, se convierte 
en imposible cuando, por un lado, se observa que su re- 
peticion adopta varias formas verbalmente distintas y de 
valor retorico dispar y, por otro, se advierte que los mo- 
mentos en que ocurre la repeticion coinciden con los 
momentos en que cambia de rumbo la vida del protago- 
nista. 

Ademasde ocurrir inmediatamente despuesde la des- 
cripcion de sus padres, que son la causa de su vergiienza, 
es decir, yuxtaponiendo por primera vez las fuerzas en 
conflicto, se repite la mencion bajo la forma negativa de 
vergiienza de las circunstancias familiares o la positiva de 
deseo de senorib y buen nombre, en las siguientes oca- 
siones: 

1— Al decidir a sus padres a que le manden a la escuela. 

2— Al ser insultada su madre por uno de los companeros 
de escuela. 

3— Al sufrir el accidente de la procesion de Carnaval. 

4— Al abandonar la escuela y unirse a Don Diego. 

5— Al decidir hacer a las verduleras objeto especial de 
suspicardfas. 

6— Al observar la bienquerencia de que le hacen objeto 
los caballeros a causa de sus picardi'as alcalafnas. 

7— Al recibir la noticia de la muerte de sus padres. 
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8— Al rechazar la oferta de colocacion de su amo. 

9— Al encaminarse a Segovia a recoger su herencia. 

10— Al toparse con su ti'o a las puertas de Segovia. 
11— Al asistir al convite de su ti'o a unos amigos. 

12— Al abandonar a su ti'o. 

13— Al escuchar la relacion de Don Toribio camino de 
Madrid. 

14— Al escuchar de labios de Don Diego la relacion de 
sus propios on'genes. 

15— Al ser apaleado por los amigos de Don Diego. 

16— Al curarse en casa de Tal de la Guia. 

17— Al abandonar Madrid para Toledo. 

18— Al abandonar la profesion de comediante. 

Este martilleo es una confirmacion, diecisiete veces 
repetida, del valor que la vergiienza familiar y el deseo 
de senorib tienen como elementos organizadores de to- 
do el relato. La narracion consiste en marcar el paso de 
un estado a otro en la vida de Pablos a pesar o a causa de 
este ingrediente en su personalidad. 0, dando la vuelta a 
la proposicion, la narracion consiste en marcar la paula- 
tina derrota de este deseo inicial de Pablos. Sus repeti- 
ciones a lo largo del relato son recordatorios al lector de 
que el desequilibrio del mundo del protagonista —que es 
de donde nace el movimiento, la posibilidad de accion— 
se mantiene en vigor a lo largo de toda su vida. Pablos 
cambia y sus cambios afectan a su cronico deseo; es mas, 
son cambios en funcion de ese deseo. 

Las etapas de esos cambios son las siguientes: 

1— Vida antes de asistir a la escuela. 

2— Estancia en la escuela segoviana. 

3— Con Don Diego: pen'odo de inocencia en Segovia y 
Alcala. 

4— Con Don Diego: pen'odo pi'caro en Alcala. 
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5— De camino hacia Segovia y Madrid. 

6— Aprendizaje de la vida buscona con Don Toribio. 

7— Vida buscona en la Corte. 

8— Vagabundeode Madrid a Toledo, aSevilla, a America. 

Estas ocho etapas se pueden comprimir en cinco, a 
su vez reducibles a tres, como ya se vera, segun el grado 
de generalidad descriptiva que se desee: 

I— Primera infancia con sus padres. 

II— Segunda infancia y mocedad con Don Diego. 

III— Indecision de la mocedad. 

IV— Vida buscona en Madrid. 

V— Vagabundeo adulto por Espafia y America. 

El paso de una etapa a otra lo lleva a cabo el prota- 
gonista movido por causas que en los cuatro casos estan 
relacionadas con su vergiienza y el deseo de buen nom- 
bre. Como era de esperar, en las cuatro transiciones apa- 
recen en el texto menciones expresas de este cronico 
conflicto. 

El paso de la vida en la casa paterna a la vida con 
Don Diego lo ocasionala vergiienza del accidente de Car- 
naval. Pablos da a entender esta circunstancia en la carta 
a sus padres con las siguientes palabras: "Escribi' a mi ca- 
sa que yo no habi'a menester masir a la escuela porque, 
aunque no sabi'a bien escribir, para mi intento de ser ca- 
ballero lo que se requena era escribir mal y que asi', des- 
de luego, renunciaba a la escuela por no darles gasto, y 
su casa para ahorrarles de pesadumbre. Avise de donde 
y como quedaba y que hasta que me diesen licencia no 
los vena " 1 30-1]. El hecho de que la vergiienza no este 
literalmente mencionada no es de extraiiar si se tiene en 
cuenta que Pablos necesita contar con la autorizacion de 
sus padres incluso para huirlos, como indica ese pedir 
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permiso para ausentarse de ellos. Malamente podia, re- 
cordandoles la verguenza que le causan, conseguir de 
ellos la licencia que les pide. La mencion de su intento 
de ser caballero es, sin embargo, la otra cara de la misma 
moneda; y la mencion de que ahorrara a sus padres gasto 
y pesadumbre es el modo de allanar la concesion del per- 
miso. 

El paso siguiente, el abandono de la compania de 
Don Diego para echarse solo al mundo, coincide con la 
noticia de la muerte de los padres y el resurgimiento del 
antiguo deseo desenorio en Pablos. (Se puededejar apar- 
te por el momento el valor causal de la carta de Don 
Alonso Coronel, puesto que, en rigor, ella no hubiera 
obligado a Pablos mas que a servir en la misma ciudad de 
Alcala, y en las mismas condiciones, a distinto amo.) Las 
palabras de Pablos en aquel momento son las siguientes: 
"Senor, ya soy otro, y otros mis pensamientos; mas alto 
pico y mas autoridad me importa tener. Porque si hasta 
abora tenia como cada cual mi piedra en el rollo, ahora 
tengo mi padre" |94]. En ellas el evidente sarcasmo con- 
tra su padre no desvirtiia el hecho de que, en trance de 
cambiar de vida, el protagonista recuerde a un mismo 
tiempo la verguenza de su origen y la altura de su deseo. 
(Chiste puro, diran algunos lectores; chiste sin significa- 
cion alguna para la trama. Mas tengase en cuenta que 
una cosa es que la trama este conformada por pineeladas 
mas o menos comicas y otra "el que esas pineeladas se or- 
ganicen con cierta logica. Por el momento no trato de 
evaluar la sutileza de las articulaciones, sino de localizar- 
las y demostrar que corresporiden a un plan comprensi- 
ble y sensato.) 

De la vida en la carretera, solo e indeciso en cuanto 
a la forma de existencia a escoger, pasa Pablos a acogerse 
a la tutela de Don Toribio. Esta decision esta igualmente 
puntuada por estas palabras del protagonista: "Conside- 
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raba yo que iba a la corte, adonde nadie me conoci'a 
—que era la cosa que mas me eonsolaba— y que habi'a de 
valerme por mi habilidad alh" 1 147|. El consuelo le vie- 
ne de haberse apartado definitivamente de la infamia fa- 
miliar, como a renglon seguido remacha el contenido de 
la carta a su ti'o el verdugo. El tipo de habilidad en cues- 
tion queda especificado en ese mismo capi'tulo al excla- 
mar Pablos, tras las explicaciones introductorias de Don 
Toribio, "yo vi el cielo abierto", es decir, el cielo abier- 
to ante la posibilidad de hacerse pasar por hidalgo, como 
siempre habi'a apetecido. 

Finalmente, la transicion de esta etapa a la siguiente 
— esta vez transicion involuntaria, a diferencia de las an- 
teriores y, por tanto, en la que el deseo de sehorio y la 
indignidad familiar han de jugar un papel opuesto al que 
tienen en las situaciones anteriores— se resume en las pa- 
labras de sus agresores: "Asi pagan los pi'caros embusti- 
dores mal nacidos " |241|.En ellas se condensa la esen- 
cia de la vida de Pablos: "mal nacido" por su infamente 
origen; "pi'caro" por meritos de su conducta personal, y 
"embustidor" por haberse hecho pasar por caballero. 

Estos cuatro sucesos son los de mas importancia en 
la vida de Pablos y, aunque accidentales (5), no hubieran 
tenido las consecuencias que tienen de no ocurrirle a un 
hombre en circunstanciasmuy especiales. Los incidentes 
narrativos que median entre cada uno de los puntos de 
articulacion del relato sehalados determinan las circuns- 
tancias que preparan a Pablos para que tales accidentes 



(5) Todos, en efecto, tienen su verdadero origen en puros ac- 
cidentes imprevisibles para el protagonista: el primero, la cai'da 
del caballo en el mercado segoviano; el segundo, la ejecucion de 
su padre; el tercero, el casual encuentro en la carretera con Don 
Toribio; el cuarto, el fati'dico encuentro con Don Diego. Algo di- 
cen todos estos accidentes acerca de la intervencion del autoren 
el relato —materia que se estudiara en otro lugar. 
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adquieran importancia en su vida. Al estudiar uno por 
uno y en su detalle incidental los segmentos asi senala- 
dos, apareceran aspectos de la trama que, sin contradecir 
las caractensticas ya senaladas, las refinen y particulari- 
cen haciendolas, en definitiva, mas comprensibles. Vuel- 
vo a continuacion a la division del relato en ocho etapas, 
en vez de cinco, porque ello permite comprender mejor 
el paulatino proceso de aprendizaje material y moral del 
protagonista, las circunstancias de su lucha. 

Infancia pre-escolar de Pablos. 

El hecho de que un niiio de la edad de Pablos este a 
punto de ir a la escuela es circunstancia que, por lo co- 
miin, no necesita explicaciones ni comentarios. En El 
Buscon, en cambio, se dan explicaciones y se hacen co- 
mentarios acerca de hecho aparentemente tan trivial. Ello 
mismo hace ya que este deba considerarse insolito. Mas 
aun cuando la ya apercibida atencion del lector advierte 
dos circunstancias todavi'a mas insolitas: una, que la de- 
cision de ir a la escuela sale del nino mismo y no de los 
padres; otra, que su motivacion es el aprender virtud. Ni 
la edad de Pablos permiti'a esperar esta decision de el, ni 
su situacion familiar permiti'a suponer en el tales propo- 
sitos: lo natural hubiera sido que Pablos sufriera la suer- 
te de su hermanillo que ya a los siete ahos sacaba los tue- 
tanos a las faltriqueras de los clientes de su padre y mo- 
rfa de unos azotes en la carcel. 

Asf realzada la "situacion inicial" del protagonista, 
la manifestation de ese sorprendente deseo es, muy justa- 
mente, la "fuerza excitante" que Gustav Freytag senala 
en su conocido esquema de la trama teatral (6). Como la 

(6) Gustav Vrey tag, Technique of the Drama, 6th. edition (Chi- 
cago & New York: Scott, Foresman & Company, 1894), passi 



>sim . 
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naturaleza de esta "fuerza excitante" no guarda relacion 
ni con las razones comunes de los parvulos en trance de 
ir a la escuela, ni con lo que era de esperar del hijo de ta- 
les padres, destaca del conjunto, queda fuera del tono 
biografico previsible y actiia de serial al lector. En ella 
quedan resumidos los dos aspectos del deseo singular de 
Pablos: no parecersea sus padres, evitando su indignidad, 
y adquirir virtud senoril. Sea cuaJ sea el grado de ironfa 
existente en este episodio — e incluso el grado de tradi- 
cionalismo generico del mismo— , lo cierto es que el tex- 
to quiere que el lector entienda que la asistencia a la es- 
cuela, por tener lugar en estas circunstancias, tiene cierta 
significacion especial, distinta de la anodina y corriente. 

La asistencia a la escuela y la 
estancia en la casa paterna 

Aqui es donde la accion propiamente dicha, es decir, 
el momento narrativo a partir del cual comienza a correr 
la trama, comienza a desenvolverse. Al estrenarse en la 
escuela, Pablos es bien recibido por el maestro e intenta 
no defraudarle en la buena opinion que de el se ha he- 
cho. Para ello se esfuerza en congraciarsele diariamente 
con pequenos favores. Ello le coloca en una situacion de 
especial consideracion que le granjea la envidia de los de- 
mas muchachos. A consecuencia de unos padres de la ca- 
lana que ya sabemos y tambien a consecuencia del ya 
conocido deseo que le anima, Pablos es especialmente 
sensible a la envidia de sus condisci'pulos. Su deseo de 
seiion'o le lleva a despreciar a los de su misma condicion 
y a arrimarse a "los hijos de caballeros y personas princi- 
pales " [21-2]. Ello le significa entre los muchachos co- 
mo de "demasiado punto y presuncion" y le acarrea to- 
da clase de infamantes recordatorios de su situacion fa- 
miliar. Es el primer error en la conductade Pablos; mejor 
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dicho, el primer ejemplo de un mismo error muchas ve- 
ces repetido en el futuro: Pablos se coloca en situaciones 
especialmente vidriosas en las que su deshonra familiar 
se magnifica a proporciones aun mas deshonrosas de lo 
que fuera normal. 

Pablos muestra ya una importante proclividad de su 
caracter cuando, al ser llamado a voces "hijo de una pu- 
ta y hechicera", le pesa masla publicidaddelinsulto que 
su sustancia. Inicialmente Pablos no pide explicacion al- 
guna a su madre sobre el hecho de su nacimiento — sim- 
plemente le cuenta "el caso todo"— puesto que no sos- 
pecha que pueda ser cierto; mas esta, al celebrarle el co- 
raje de haber salido por su buen nombre descalabrando 
al atrevido, le da a entender que, efectivamente, si es hi- 
jo de "una puta y hechicera". Pablos, "como siempre tu- 
ve altos pensamientos", se duele ahora de ese aspecto, 
que el desconocia, del insulto: el no ser hijo de su padre, 
sino haber sido concebido "a escote entre muchos". An- 
te la desvergiienza de la madre, que no tiene mas consue- 
lo que ofrecer sino que "esas cosas, aunque sean vexdad, 
no se han de decir", queda el chiquillo "como muerto, 
determinado de coger lo que pudiese en breves dias, y 
salir de casa de mi padre: tanto pudo conmigo la ver- 
giienza " [23-4]. 

Su unico consuelo esta en la amistad que le deparan 
Don Dieguito y la familia Coronel. Esta amistad, sin em- 
bargo, no es de buena ley, tiene un precio: le cuesta sus 
mejores juguetes, parte de sus comidas, el poco dinero 
de que sin duda disponfa, que ha de gastar en comprar 
estampas para su amigo, y hasta un despliegue cotidiano 
de habilidades dedicadas a entretener al caballerito. In- 
cluso le cuesta, a mas de las pullas de los demas mucha- 
chos, veinte azotes que le propina el maestro por haber 
insultado a Poncio de Aguirre llamandole, "por darle gus- 
to a mi amigo", Poncio Pilato. 
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Hasta aquf la existencia del nifio arroja un balance 
negativo: es despreciado por sus iguales y no obtiene sa- 
tisfaction ni consuelo alguno de sus padres, que se n'en 
de su puntillosa actitud;se sabe de origen infamante; es- 
ta decidido a abandonar tan insoportable situacion en 
breves di'as, no inmediatamente, y mientras tanto se ha 
labrado un refugio en el seno de la familia Coronel. Esta 
le perdona su bajo origen en gracia a su utilidad practica 
como entretenimiento del nino de la casa. En estas ines- 
tables circunstancias —decision de abandonar la casa de 
sus padres en suspenso— el precario equilibrio es desba- 
ratado por la revuelta del mercado y sus desagradables 
consecuencias. Este es el incidente que convierte la per- 
manencia en casa de sus padres en incomodidad y peli- 
gro insoportables. La relacion de este accidente con la 
vergiienza familiar —que ya le tenia decidido a salir de 
su casa— es senalada por Pablos cuando explica su equi- 
vocacion al pensar que las verduleras le confunden con 
su madre. Y el hecho de que el recuerdo mismo de la 
desgracia sea todavi'a capaz de atemorizar al Pablos adul- 
to es prueba de la seriedad que entonces tuvo para la 
sensibilidad del nino; ademas de acreditar su afirmacion 
de que realmente se creyo confundido con su madre 
(tambien puede sostenerse sin desvirtuar esta argumenta- 
cion que es simplemente el narrador quien quiere hacer- 
nos creer tal cosa, aunque no hubiera ocurrido en el pa- 
sado). De vuelta a casa, Pablos no recibe de sus padres el 
consuelo que esperaba: son ellos mismos quienes se co- 
rren de su mal paso hasta el punto de quererle maltratar. 
No escuchan razones y el nino se ve forzado, para evitar 
una paliza, a refugiarse en casa de Don Diego. 

La pelea del mercado y sus consecuencias, ahadidas 
a su anterior situacion de animo respecto de sus padres, 
son la gota de agua que hace verter la copa. Su decision 
de no volver a casa se hace aun mas inevitable dada la 
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coincidente decision de la familia Coronel de no mandar 
mas a Don Diego a la escuela en vista del descalabro su- 
frido. Pablos mismo hace entonces una relacion de las 
razones que le abocan a esta decision. Estas razones no 
constituyen la causa profunda — pero no por profunda 
inexistente o invisible— de su abandono del hogar pater- 
no; son las circunstancias que hacen posible el funciona- 
miento de la verdadera causa: la vergiienza familiar, con 
su conocido reverso del deseo de dignidad. Como ya se 
vera al estudiar la postura del narrador, no es obice a es- 
ta interpretation la diferencia existente entre las causas 
de su partida que el viejo Pablos expone a v. md.: "fies- 
ta revuelta, pueblo escandalizado, padres corridos, ami- 
go descalabrado y caballo muerto" |30|, y las que el ni- 
no manifiesta a sus padres: "mi intento de ser caballero" 
por un lado, y, por otro, no dar gasto a sus padres y aho- 
rrarlespesadumbre. Lasdos ultimas parece que necesaria- 
mente han de entenderse como intentos de Pablos para 
aplacar los soliviantados animos de sus padres y obligar- 
les a que le autoricen a dar el paso que su inconfesable 
vergiienza le obliga a dar. 

En compani'a de Don Diego: 
periodo de inocencia 

Las experiencias de Pablos en la etapa anterior le 
han obligado a elegir entre los medios necesarios para la 
consecution de su deseo de senon'o. Por de pronto ya ha 
aprendido que el primer paso es huir de la proximidad 
familiar. Si ello no destruyera la curiosidad que el relato 
tiene que generar en el lector —si El Buscon siguiera mas 
de cerca el modelo del Guzman, por ejemplo— esta seri'a 
buena ocasion para intercalar entre el capi'tulo II y el ca- 
pi'tulo III la reflexion con que Pablos cierra su relato: 
"mas nunca mejora su estado quien muda solamente de 
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lugar y no de vida y costumbres." En efecto, aunque so- 
lo sea en germen, Pablos ya ha dado muestras de haberse 
hecho a ciertas costumbres que no han tenido mas resul- 
tado que el acarrearle mayores desdichas que aquellas 
de las que huia: su deseo de senorio, su ammo a Don 
Diego vendiendo sus favores, han sido los motivos que le 
han hecho odioso a sus compaheros, objeto del castigo 
del maestro en una ocasion y, sobre todo, insoportable- 
mente susceptible a la vergiienzade su original condicion 
familiar. 

Pablos, voluntariamente sometido a la autoridad de 
la familia Coronel, es enviado con Don Diego al pupilaje 
de Cabra, "que tenia por oficio el criar hijos de caballe- 
ros" 1 32). Aunque el vaya de acompanante y sirviente, 
como era comun, no deja de haber dado un paso adelan- 
te en su anunciado proposito de encumbramiento social, 
puesto que tiene la oportunidad de recibir una educa- 
cion teoricamente mas esmerada que la ofrecida por su 
primer maestro segoviano. Esta oportunidad se prolonga 
hasta la misma Universidad de Alcala, donde, tambien 
de acompanante de Don Diego, tiene ocasion de conti- 
nuar una educacion que no corresponde a la situacion 
social de sus padres. Ninguna de estas dos oportunidades 
llega a cuajar y su fracaso se debe a una misma causa. 

Las involuntarias lecciones que Pablos aprende en es- 
ta etapa de su vida son las resultantes de las siguientes 
experiencias: con Cabra, la del hambre; a manos de los 
estudiantes y el ventero en Viveros, el ser objeto de una 
burla; en los patios de Alcala, la de ser afrentado; y con 
sus companeros de cuarto, el ser avergonzado y tortura- 
do. Con Cabra y en la venta de Viveros los dos jovenes, 
Pablos y Don Diego, sufren por igual. En Alcala, por el 
contrario, es Pablos solo quien sufre. La inocencia de 
ambos muchachos se ve puesta a prueba en los dos pri- 
meros incidentes, pero en los siguientes, en cambio, son 
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la inocencia, la falta de apoyo social y la mala suerte, las 
que hacen sufrir exclusivamente a Pablos. Los cuatro in- 
cidentes tienen en comun justificar la perdida de la ino- 
cencia del protagonista, pero estan calibrados en raedida 
ascendente a lo largo de un eje de gratuidad desde el pun- 
to de vista de Pablos: si bien a manos de Cabra los dos 
ninos son vfctimas de crueldades que exceden la norma 
de cualquier tipo de educacion, la triste autoridad de Ca- 
bra se justifica, al fin y al cabo, porque tiene el respaldo 
de la familia Coronel, que le ha designado como tutor de 
los muchachos; en la venta de Viveros ambos sufren la 
broma a que todo viajero, y no ellosen particular, esta- 
ba sujeto, especialmente en venta tan famosa y a manos 
de estudiantes tan atrevidos como los que la frecuenta- 
ban; en esta sarta de desgracias encadenadas, como el las 
llama, la novatadade los patios alcalainosresalta del con- 
junto precedente por no ocurrirle a Pablos mas que por 
ser incapaz de encontrar padrinos que se la eviten, como 
se la evitan a Don Diego; la doble broma en la posada, a 
su vez, es a manos de unos companeros entre quienes se 
duerme Pablos "que me parecia que estaba con mi padre 
y hermanos" [68 J y no tiene otra justificacion que la 
malicia de los muchachos o, desde otro punto de vista, 
la mala suerte de Pablos. En ella, ademas — aunque sin 
mala intencion ni conocimiento de la verdadera causa—, 
participa, colmo de su inexplicabilidad para Pablos, el 
propio Don Diego, su protector, que es quien le desco- 
yunta el dedo del corazon. A los ojos de Pablos el esca- 
lonamiento ascendente es sin duda evidente: es inevita- 
ble advertir que la crueldad del mundo se ceba mas y mas 
inexplicablemente, y mas y mas certeramente, en el pro- 
tagonista: de unas primeras circunstancias impersonates 
pasa a afinar la punteria hasta tener en sus miras a Pa- 
blos solo como victima elegida. 

Si bien la relacion de los cinco incidentes no es mas 
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que repeticion de un mismo motivo de crueldad injusti- 
ficada, su adicion constituye la causa unica — aunque 
compleja— de la perdida de inocencia de Pablos. El mis- 
mo relaciona los cinco incidentes entre si al manifestar 
que "yo no haci'a a solas sino considerar como casi era 
peor lo que habi'a pasado en Alcala en un di'a, que todo 
lo que me sucedio con Cabra" |72|. Pablos, a quien las 
crueldades de Cabra o de la venta de Viveros no habian 
llevado a ninguna determinacion, porque las habi'a com- 
partido con Don Diego y le habfansucedido comomiem- 
bro de un grupo o una clase, descubre en Alcala, al sufrir 
afrentas de las que es la unica victima, que hay una rela- 
cion entre todas ellas: la que va de lo general a lo parti- 
cular; de lo impersonal a lo personal; y, paralelamente, 
del peligro distante al inmediato y urgente. 

Esla crueldad del mundoy su desvalimiento ante ella 
— y no necesariamente su herencia genetica— la que le 
obliga a tomar o justifica su decision de apicararse, de 
elegir una conducta en contradiccion —para el lector, no 
para Pablos— con su ideal de senon'o (ideal que por el 
momento esta en suspenso). Pablos se ve alentado a ello, 
ironicamente, por Don Diego mismo y, mas ironicamen- 
te aun, momentos antes de participar este en la burla a 
Pablos: "Ya es otra vida,... Pablos abre el ojo que asan 
carne. Mira por ti, que aqui no tienes otro padre ni ma- 
dre" |66-7|. Pablos finalmente se dice: "Avison, Pablos, 
alerta. Propuse de hacer nueva vida" y graciasa esta de- 
cision el protagonista evita en el futuro desgracias del ti- 
po que ya se ha visto: "en las escuelas y los patios nadie 
me inquieto mas" |73|. Esta nueva vida va a consistir 
simplemente en seguir el refran "Haz como vieres". No 
tiene Pablos que ser especialmente bellaco para llevar la 
vida que le espera; le basta con imitar la de su alrededor, 
la que ha tenido ocasion de experimentar dolorosamente 
como victim a. 
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En compani'a de Don Diego: 
la picardi'a estudiantil 

Esta cuarta etapa es la que lleva al protagonista des- 
de la decision de "ser bellaco con los bellacos" a la de 
separarse de Don Diego. La separacion tiene en realidad 
dos causas complementarias: una, el despido de Pablos 
por la familia Coronel; otra, la decision de Pablos de 
echarse al mundo por su cuenta en busca de honras mas 
altas que las asequibles en sus circunstancias actuales. 
Ambas son el producto de una misma serie de inciden- 
tes que adquieren de esta manera importancia y signifi- 
cacion dobles. El relato hubiera podido evitar el detalle 
de estas peripecias con solo ligar el ultimo momento, la 
decision de Don Alonso Coronel y la de Pablos mismo, 
al primero, el correspondiente al parrafo con que se ini- 
cia esta etapa: " 'Haz como vieres' dice el refran, y dice 
bien. De puro considerar en el, vine a resolverme de ser 
bellaco con los bellacos, y mas si pudiese, que todos. No 
se si sali con ello, pero yo aseguro a v. md. que hice to- 
das las diligencias posibles" [74|. En efecto, la mala vida 
de Pablos va a ser a un tiempo la causa de su despido y 
la de la reactivacion de aquel deseo inicial de senorfo 
— aunque ahora, paradojicamente, el deseo adopte una 
forma opuesta al fin perseguido. Su mala vida queda re- 
sumida en esas palabras introductorias. La pormenoriza- 
cion de las aventuras especifica esta relacion. 

Las picardias relatadas se ordenan segun un criterio 
de bellaquen'a creciente para justificar logicamente el 
caracter de aprendizaje implicito en la afirmacion que 
las precede. Si bien no hacen mas que repetir un mismo 
motivo de bellaquen'a —como en el caso anterior de las 
crueldades del mundo, a las que sirven de contrapeso y 
contestacion— , respecto de la trama del relato marcan 
un progresivo envalentonamiento de Pablos, cuyo apice 
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coincide con su gallarda decision de echarse al mundo 
sin ayuda alguna: de la inicial matanza de un cerdo que 
se le viene accidentalmente a las manos, pasa a sisar a su 
amo, abusando de su confianza, para, mas adelante, esta- 
far a su propio complice, el ama de Haves, luego robar en 
la ciudad entera — aunque con especial predileccion en 
los puestos de las verduleras, por mor de vengar aquella 
afrenta de Carnestolendas en Segovia— y acabar enfren- 
tandose a la Justicia misma en la persona del Corregidor. 

Las consecuencias inmediatas de esta vida son el co- 
brar fama de travieso y agudo entre todos y muy espe- 
cialmente — se cuida Pablos de hacerlo notar— entre los 
caballeros. La consecuencia mediata es la alarmada carta 
de Don Alonso Coronel, coincidente con la oportuna 
carta del ti'o de Pablos. La eliminacion de sus padres, 
fuente de vergiienza, provee el primer peldano: Pablos se 
huelga de su muerte justamente porque ella aparta de su 
camino el mal nombre a que le hacian acreedor: "no 
puedo negar que senti mucho la nueva afrenta, pero hol- 
gueme en parte: tanto pueden los vicios de los padres, 
que consuelan de sus desgracias, por grandes que sean, a 
los hijos" [93-4]. El despido del servicio de Don Diego 
provee el segundo peldano. El tercero,el rechazo de co- 
locacion con otro caballero en Alcala, lo franquea Pa- 
blos gracias a esa nueva confianza en si mismo que le 
han dado sus exitos picariles. 

Su situacion en este momento es una de disponibili- 
dad existencial, aunque disponibilidad de existencia des- 
honrosa, como sugiere su ambigua explicacion a Don 
Diego: "porque, si hasta ahora tenia como cada cual mi 
piedra en el rollo, ahora tengo mi padre", es decir, si 
hasta ahora no tenia ni mayor ni menor distincion que 
cualquier otro hombre, ahora tengo modelo que seguir o 
sambenito de que deshacerme. Su adiestramiento en las 
artes criminales y su rechazo de la alternativa honrada 
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de servicio a un caballero obligan tambien a pensar en 
un futuro deshonroso. 

Durante su estancia con Don Diego, Pablos no ha ma- 
nifestado urgentemente el deseo de senon'o. Lo vuelve a 
sentir ahora con el antiguo vigor que yaes familiar al lec- 
tor. Muy logicamente, se agudiza el deseo cuando se agu- 
diza la vergiienza familiar. 

Introduccion al mundo: de camino 

Los seis encuentros de que se compone esta etapa 
— porque el encuentro septimo, con Don Toribio, mere- 
ce mencion aparte— son, como tantas veces se ha hecho 
notar, una revista de tipos caracteristicos de cierto estra- 
to de la sociedad de aquella epoca: si de polfticos se tra- 
ta, seran presentados como arbitristas ridiculos; si de 
poetas, solo los pesimos haran acto de presencia; si de 
soldados, los fanfarrones nada mas; si el clero, sus repre- 
sentantes mas indignos; y si de comerciantes, linicamen- 
te los rapaces. Que el "parti pris" evidente de esta revis- 
ta indique cierta timidez de expresion es cuestion que 
no interesa en este momento. Independientemente de la 
significacion que para la seriedad de lasatira o para otros 
fines tenga esta vision del mundo cuidadosamente defor- 
mada, interesa ahora destacar linicamente su importan- 
cia respecto del mundo ficticio del protagonista: por 
unas u otras razones lo cierto es que Pablos solo ve estos 
ejemplos del mundo y no otros; por muy limitada que 
sea su experiencia, es toda su experiencia y para el es 
una experiencia completa que no se sabe ni incompleta 
ni tendenciosa. 

Todos los encuentros tienen en comun la caracteris- 
tica de la falsedad de los personajes -^caracteristica que 
no pasa inadvertida a Pablos, puesto que le permite, mas 
tarde, contestar a Don Toribio que se "habi'a persuadido 
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a muy diferentescosasdelasquevefa" 1 150| — y,ademas, 
en su conjunto ofrecen a Pablos un muestrario en el que 
el ejemplar final, Don Toribio mismo, es el elegido. El 
indeciso Pablos que, de camino, va preocupado por la 
cuestion de su futuro; mas particularmente, la cuestion 
de los medios a adoptar para Ilevar a buen puerto su de- 
terminacion de adquirir senori'o: "Iba yo entre mfpen- 
sando en las muchas dificultades que tenia para profesar 
honra y virtud" f 108 1 ; se decide al enterarse del modo 
de vida de Don Toribio. Pablos, al cabo de la revista, se 
compromete, clausurando su disponibilidad con un "en- 
gagement". El caracter de este compromiso ya estaba 
determinado por el pasado mismo de Pablos y por las 
experiencias del mundo a que se ha visto sometido du- 
rante el viaje. 

Un orden de encuentros distinto del conocido impe- 
ding la comprension justa de esta decision de Pablos de 
adoptar el modo de vida buscona. Mas que a la simple 
concatenacion mecanicamente causal de un incidente 
tras otro, cualquier hipotetico cambio del orden de los 
encuentros afectaria a esa otra causalidad del relato ba- 
sada en el desarrollo psicologico del protagonista. La de- 
cision de Pablos, tal como la presentael texto, esta pre- 
cedida por un aprendizaje, por un lado, y, por otro, por 
un recrudecimiento de la vergiienza familiar —la huida 
de la cual es, ya se sabe, la cara negativa de su resorte vi- 
tal. La vergiienza que le hace pasar su tio recuerda a la 
que sufrio de nirio a causa de sus padres. Del mismo mo- 
do en que entonces los abandono, dejando tras de si una 
carta, para unirse a Don Diego, ahora abandonara a su 
tio con otra carta para unirse a Don Toribio: en ambos 
casos se trata de un abandono de la situacion familiar a 
favor de una amistad senoril— salvo que en el primer ca- 
so se trataba de un verdadero caballero y en el segundo 
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el caballero es aparencial, de pacotilla. No en vano ha 
pasado Pablos por las experiencias por las que ha pasado. 

Sin embargo de lo antedicho, no me parece posible 
afirmar que haya —a diferencia de lo ocurrido en las eta- 
pas anteriores— orden particular alguno en la presenta- 
tion de los primeros seis encuentros. Ello no equivale a 
decir que no tenga justificacion, primero, el que haya va- 
rios encuentros y, segundo, el que este muestrario tenga 
lugar en el momento en que lo tiene. 

Antes de pasar a considerar la sexta etapa de la vida 
de Pablos, ha de senalarse la importancia de los capitu- 
los V y VI de esta segunda parte de la obra. Son aquellos 
en que Don Toribio da cuenta a Pablos de su condicion 
y de sus artes. Son, en cierto modo, el anuncio publicita- 
rio que al mismo tiempo instruye, engolosina y conven- 
ce a Pablos para que compre el producto. Si bien Pablos 
se burlaba de los anteriores personajes, alentandoles ave- 
ces en sus ridiculos discursos, otras embromandoles de 
palabra y de hecho y nunca tomandoles en serio, con 
Don Toribio se ve forzado a confesar que, "movido a 
compasion",se apeade su monturapara aliviar el cansan- 
cio del caballero; que "aunque iban mezcladas con risa, 
las calamidades del dicho hidalgo me enternecieron"; y 
que al ofr de este que "nunca cuando entro en la corte 
me faltan cien reales en la bolsa, cama, de comer y refo- 
cilo de lo vedado, porque la industria en la corte es pie- 
dra filosofal, que vuelve en oro cuanto toca", exclamo: 
"yo vi el cielo abierto" [152]: expresiones todas de ad- 
hesion sentimental en contraste con la frialdad crftica 
que manifesto en los demas encuentros. A un personaje 
tan insensible como Pablos no se le puede regatear este 
unico momento de sentimentalidad; y es que gracias a 
ella la eleccion de mentor deja de ser mecanica e in-sig- 
nificante y se convierte en una decision sentida y que- 
rida por lo mas profundo de este personaje —la profun- 
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didad, poca o mucha, manifestada en la narracion. Esta 
ha sido la decision de Pablos mas expresamente detalla- 
da en su acontecer minuto a minuto. Las demas, aunque 
comprensibles y justificadas, habi'an sido tratadas con 
menos lujo de detalles que esta, en la que asiste el lector 
a los paulatinos grados de convencimiento y entusiasmo 
del protagonista. Tambien es verdad que esta decision es 
la que le convertira en buscon, la que le introduce en la 
categori'a humana que luego, por antonomasia, servira 
para nombrarle; es decir, la que constituira su verdadero 
ser. 

Aprendizaje de la vida buscona 

Como por lo visto no se hace nadie buscon — y Pa- 
blos, propiamente, no empieza a serlo hasta ahora— de 
la noche a la manana, los sucesos que tienen lugar desde 
la entrada en la corte hasta la salida de la carcel constitu- 
yen para Pablos el perfodo de aprendizaje de este arte. 
Aprendizaje que recuerda al que llevo a cabo en Alcala 
durante su etapa picara. Como aquel, se ordena este se- 
giin una curva creciente de habilidad, indice normal de 
progreso de cualquier aprendizaje. Ademas de la ense- 
nanza que le depara el hecho de ser testigo de las trazas 
y estafas que practicaban sus compaheros buscones, Pa- 
blos lleva a cabo tres pruebas personales: el encuentro 
con el licenciado Flechilla, la estafa del rosario a las ta- 
padas y los embustes al carcelero y su familia. Manifiesta 
en ellas una habilidad creciente, en el sentido de que en- 
tre enganar a un amigo, enganar a extranos y engahar a 
su propio carcelero, hay sin duda una diferencia, crecien- 
te, de habilidad enganadora. 

Las vinetas en que son descritos sus compaheros bus- 
cones no parecen obedecer a ningun orden de presenta- 
cion significativa, pero todas ellas, en su misma proliji- 
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dad, dan idea del sinnumero dehabilidades que aprende 
Pablos. Se repite ahora lo ya observado anteriormente 
respecto de los encuentros en la carretera: si bien el or- 
den de los episodios tiene poca justificacion, si la tiene, 
en cambio, la actividad general de que son muestra: un 
periodo de aprendizaje que ha de ser necesariamente 
consecutivo a la eleccion de Don Toribio como mentor 
y necesariamente anterior a la puesta en practica "seria" 
de tales mafias. 

Antes de pasar a la etapa siguiente sera conveniente 
sefialar que de los engarios que a modo de prueba ha lle- 
vado a cabo Pablos, ya hay dos que tienen un caracter 
particularmente adecuado al cronico deseo de sefiorio 
del protagonista: tanto con las tapadas a quienes estafa 
el rosario como con la familia del carcelero, Pablos se 
hace pasar, con exito, por caballero. Esta era la meta 
que se proponia alcanzar bajo la tutela de Don Toribio 
y ahora, habil en estas artes, va a intentar vender por 
buena esta falsa personalidad. 

Pablos "caballero": 
el momento algido de su vida 

En lo que a la trama se refiere esta etapa presenta 
una clan'sima ilacion interna que no dificultan mas que 
dos circunstancias: por un lado, el tipo de relacion exis- 
tente entre el engano a la moza del meson y el intentado 
con Dona Ana, la prima de Don Diego; y por otro, la re- 
lacion entre cualquiera de estos dos incidentes y la fulle- 
ra partida de cartas con que se interrumpe el relato del 
cortejo de Dona Ana. La primera de estas relaciones pue- 
de estar basada en los elementos comunes a ambas situa- 
ciones. Muchas son las coincidencias: empezando por la 
apariencia de ambas mujeres (rubias, ceceantes, de boni- 
tas manos), pasando por el senuelo comun de la riqueza 
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fingida de Pablos y su adopcion de sendos nombres de 
buen tono y acabando con los hechos accidentales que 
en ambos casos frustran los proyectos. Hay,pues,unevi- 
dente eco del primer cortejo de la moza del meson en el 
segundo, el de Dona Ana. En ese sentido la contumacia 
de la conducta de Pablos indica o realza su mayiiscula 
codicia al emprender la segunda aventura, mas arriesgada 
que la primera, tan a seguido de un fracaso que a otro 
hombre le hubiese hecho tentarse la ropa antes de aco- 
meterlo. Al mismo tiempo, la repeticion sugiere la adop- 
cion de un modo de ser, un modo de vida que se esta 
convirtiendo en caracterfstico y habitual. En ultimo lu- 
gar, cabe tambien decir que la aventura con Dona Beren- 
guela es la primera prueba seria de la bondad de sus artes 
de suplantacion de la identidad de un caballero. El fraca- 
so con que acaba no pone en duda su calidad de actor, 
puesto que es puramente accidental. Con esta experien- 
cia, positiva en lo que a su verdadero objeto se refiere, 
Pablos se crece y confia en la habilidad de su disfraz y 
su actuacion paralanzarse a la segunda. (Notese, ademas, 
que Pablos ni por un momento piensa en casarse con la 
hija de la mesonera — lo cual seria contrario a sus "altos 
pensamientos"— sino que a el no le "parecio mal la mo- 
za para el deleite y lo otro la comodidad de hallarmela 
encasa"|208|). 

La partida de cartas bajo el disfraz de ermitano re- 
cuerda la partida con que, momentos antes, habi'a deja- 
do "in albis" las bolsas de sus nuevos amigos, los dos ca- 
balleros conocidos de Don Diego. Desde el punto de vis- 
ta de la ilusion realista creada por la narracion, se pudie- 
ra argiiir que la mencion de esa partida de cartas cumple 
la funcion de diversificar la actividad del protagonista 
mostrando que esta no esta artificiosamente supeditada 
a los incidentes directamente relacionados consu intento 
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de casamiento. Estos no excluyen, por lo visto, estas otras 
empresas. 

El intento de casamiento con Dona Ana es la puesta 
en practica de todo lo que Pablos ha aprendido hasta ese 
momento y el intento que mas cerca esta de convertirle 
en ese caballero digno — aparentemente digno, se entien- 
de— que siempre ansio ser. Todas las experiencias de stt 
vida anterior cuajan en esta empresa. Ellas explican tan- 
to el deseo inicial como las circunstancias en que se pone 
por obra, las peripecias a que da lugar y el desenlace con 
que concluye: pretende casarse con Dona Ana para ad- 
quirir el senorio que le falta; lleva adelante el proyecto 
con enganos habilmente concebidos; da ciertos pasos en 
falso justamente porque no es un verdadero caballero; y 
no se sale con la suya porque se lo impide la providen- 
cial aparicion en escena de su propio pasado, Don Diego. 

La sarta de desgracias a que Pablos se ve sometido en 
esta etapa — publicidad dada a su genealogi'a infamante, 
caida del caballo, acusacion piiblica de usar un caballo 
ajeno, robo por parte de sus companeros, desastre final 
y heridas que recibe— recuerda a las sufridas en Alcala, 
las que le llevaron entonces a considerar la conveniencia 
de cambiar de vida. Tambien ahora tendra ocasion de re- 
flexionar sobre la posibilidad de cambiar su vida. El que 
no cambie de propositos es indicacion del encallecimien- 
to que a estas alturas ha adquirido su caracter. Con ello 
el protagonista entra en la ultima etapa de su narracion. 

Desorientacion de Pablos: 
el vacio existencial 

Desde el momento del descubrimiento de su verda- 
dera identidad y castigo a manos de Don Diego hasta el 
de su partida a America, median cinco episodios indivi- 
dualizables: su curacion en casa de Tal de la Guia; su re- 
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cuperacion fi'sica y pecuniaria como mendigo en Madrid; 
su etapa teatral en Toledo; su galanteo de la monja y su 
vida en la meca rufianesca espanola entre los jaques sevi- 
llanos: herido, ha de curarse; sin dinero, ha de conseguir- 
lo; una vez repuesto, su obsesion con la indignidad pu- 
blica le hace abandonar la corte; providencialmente aco- 
gido en la compahia teatral, su exito parece asegurado si 
no fuera porque el antiguo prurito de sehorio le impide 
perseverar en tan indigna profesion, a mas de los ruegos 
de la monja a quien corteja en ese momento y ante quien 
se ha hecho pasar por hijo de un caballero principal; sin 
oficio ni beneficio y enfadado con el continuo pedir de 
las monjas, decide marchar a Sevilla, donde la misma no- 
che de su llegada, en poder del vino, sella su destino par- 
ticipando en el asesinato de dos corchetes. 

La relacion causal de estos episodios puede parecer 
puramente circunstancial, mecanica y sin trascendencia, 
linicamente si no se tiene en cuenta el caracter comun a 
todos ellos y su contraste con el caracter y tono de las 
anteriores etapas de su vida. En un corto espacio de tiem- 
po Pablos se ve envuelto en cuatro actividades distintas. 
Mientras hasta ahora no nab fa sido mas que un pi'caro 
estudiante y un caballero de industria, a partir de este 
momento pasa de un oficio a otro con una rapidez y una 
capacidad de adaptacionpasmosas. No tan pasmosasdes- 
de luego si se observa que esa ha sido su verdadera edu- 
cacion hasta ahora: el adaptarse rapidamente a las cam- 
biantes circunstancias. Lo que antes requeria tiempo y 
reflexion, incluso aprendizaje, lo lleva ahora a cabo en 
un abrir y cerrar de ojos. Las prolijas explicaciones (an- 
teriores) de su entrenamiento para esta habilidad de adap- 
tacion ya no son ahora necesarias y la ausencia de expli- 
caciones es otra manera de significar que la personalidad 
de Pablos ha adquirido este peculiar rasgo proteico de 
manera firme. 
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Ninguna de las actividades en que participa ahora le 
acerca a su deseado senon'o. Mientras que las anteriores 
le permitian intentar, a ti'tulo de caballero, el matrimo- 
nio con una pariente del mismo Don Diego, las actuates 
no tienen mas previsible resultado — previsible incluso 
para Pablos— que confirmarle en su bajeza: si pordiose- 
ro, como miembro de una clase I'nfima; si comediante, 
como miembro de un grupo marginado por la sociedad 
de aquella epoca; si galan de monjas, como miembro de 
una secta despreciable y despreciada, como el mismo se 
oye decir; una vez convertido en valiente sevillano y cul- 
pable de dos asesinatos, tan al margen de la sociedad que 
su vida ha de transcurrir al amparo de la Iglesia, mientras 
que es activamente perseguido por la Justicia. 

Todas estas actividades remachan el mismo caracter 
de irrealidad: el pordiosero no es tal, aunque no este en 
condiciones efectivamente distintas de las de un verda- 
dero mendigo; el siguiente paso es una agravacion de esa 
irrealidad al institucionalizarla: el actor es el que vive la 
realidad de otros, deapariencias, aunque esta vez sea— un 
ironico peldano mas abajo— con conocimiento publico. 
Pablos siempre ha sido un actor, pero ahora todos lo sa- 
ben: es aclamado en escena y despreciado fuera deella. 
El paso siguiente es aiin mas grave, por dif icil que pueda 
parecer el agravar su condicion: la irrealidad ahora atahe 
no solo a su propia persona sino incluso al objeto que 
persigue: el amor de una mujer que no es tal: "ver una 
mujer por red y vidrieras, como giieso de santo; es como 
enamorarse de un tordo en jaula, si habla, y si calla, de 
un retrato" |269|. Finalmente, en Sevilla llega a cometer 
el peor de los crfmenes sin conocimiento de causa, con 
la razon enajenada por el vino; es decir, ni siquiera es Pa- 
blos mismo quien lleva a cabo el acto criminal: es Pablos 
sin ser Pablos, apice de la desrealizacion. Ademas de los 
ordenes apuntados, que relacionan estos episodios entre 
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si en escala ascendente, tengase en cuenta el caracter ge- 
neral de este segmento del relato comparado con el de 
los anteriores. Donde antes habfa despaciosa descripcion, 
hay ahora brevedad; donde antes habi'a determinacion 
conocida, meta o ideal a alcanzar, falta ahora todo pro- 
posito f inalista. 

Todo lo antedicho no significa que Pablos haya cam- 
biado de personalidad basica. Sigue interesado, como 
siempre lo estuvo, en hacerse pasar por caballero y este 
deseo le desazona ahora tanto como lo hacia antes. La 
diferencia esta en que ahora no hace nada por llevar ade- 
lante tal deseo, como no sea el mencionarlo y cambiar 
de profesion, sin sentido: abandona Madrid para no ser 
reconocido de nadie —como hasta ahora teni'a por cos- 
tumbre— , pero se hace comediante, profesion publica- 
mente vil; abandona la farandula porque ello no cuadra 
con sus aspiraciones, pero ^en que mejora su suerte de- 
dicandose a galantear monjas, actividad aun mas aborre- 
cida que la indigna a que le da derecho su nacimiento? 
Finalmente, deja esta ocupacion para hacerse valenton 
en el hampa sevillana, donde pierde para siempre la opor- 
tunidad incluso de hacerse pasar por caballero. Pablos ha 
perdido el tino que hasta ahora le permiti'a elegir astuta- 
mente el medio, quizas deshonroso, pero rapido y expe- 
ditivo, para alcanzar su deseada meta. El fracaso en el 
matrimonio con Doha Ana ha sido, ahora se ve, algo mas 
que una vuelta de su fortuna: ha sido el paso que inicia 
su declive vital. En Sevilla no solo es un hombre despre- 
ciable, sino que es un hombre despreciado por su misma 
apariencia, que lleva la vergiienza en la frente, sin necesi- 
dad de publicar su pasado personal o familiar; y ello, iro- 
nicamente, cuando su actitud es la del heroe social: va- 
liente con marchamo oficial de valenti'a. 

A pesar de esta desorientacion la actitud de Pablos 
no es nunca una de resignacion: no abandona el engaho, 
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que antes tenia razon de ser, sino que lo sigue usando, 
pero en vacfo. Es que el engaiio se ha convertido en ca- 
racteristica de su personalidad. Desenmascaradopor Don 
Diego en mas de un sentido, Pablos viviva con su verda- 
dera personalidad de cara al publico. Paradojicamente 
esta verdadera personalidad es la de un ser enganoso. El 
deshonor de sus padres ha perdido ahora importancia: 
ha quedado empequenecido por el que se ha ganado Pa- 
blos a pulso. Seguira este haciendo los gestos rituales de 
sus pretensiones de senorfo, pero estos gestos estaran va- 
ci'os de significacion. Gestos que de tanto repetirse se 
han convertido en automatismos semiconscientes. 

Queriendo huir de la vergiienza familiar y no deber 
mas que a si mismo su posicion en el mundo, Pablos aca- 
ba en circunstancias senaladamente iguales a las de sus 
padres: perseguido por la Justicia, pasible de ejecucion 
capital, amancebado con una prostituta y rabi de los ru- 
fianes sevillanos, que en aquella epoca era lo mismo que 
rey de los bellacos espanoles y quizas mundiales. Es, en 
efecto, respetado; efectivamente ha salido adelante co- 
mo se proponfa, pero en un campo que es el reflejo ne- 
gativo, el reverso, del que al principio se proponia. El re- 
lato es, pues, la dilatada exposicion de la consecucion de 
un deseo. La ironia — ironia de los incidentes narrativos 
mismos, de la trama— estriba en que lo conseguido es jus- 
tamente lo contrario de lo deseado, la negacion misma 
de aquel deseo y la identificacion con una vergiienza en 
la huida de la cual consistia el deseo mismo; y todo ello 
voluntariamente. 



El meta-lenguaje de la trama 

La primera conclusion inferible del analisis preceden- 
te es que El Buscon es "una construccion articulada e in- 
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ternamente progresiva, con piezassubordinadas a un he- 
cho subordinante" (7), como Fernando Lazaro Carreter 
asegura del Lazarillo. Esta afirmacion contradice a gran 
parte de las opiniones cri'ticas acerca de esta novela. Se 
la ha acusado de no tener pies ni cabeza, de ser una ris- 
tra de episodios ensartadosa modo de Floresta y deotras 
lindezas por el estilo (8). Estas opiniones le niegan ese 
minimo sistema organizador que aqui se afirma y cuya 
existencia, espero, se prueba. 

La segunda conclusion es que la claridad misma de la 
trama proviene de su sencillez. Carece de complicaciones 
(9), es casi perfectamente secuencial y tiene articulacio- 
nes causales tan evidentes que se puede decir que en ella 
lo que viene despues esta indefectiblemente causado por 
lo que viene antes. Es, ademas, facilmente reducible a 



(7) Fernando Lazaro Carreter, "Construccion y sentido del 
Lazarillo de Tonnes", en Lazarillo de Tormes en la picaresca (Bar- 
celona: Ariel, 1972), p. 86. 

(8) Sostienen esta opinion Fernando Lazaro Carreter en "Ori- 
ginalidad del Buscon" en Sludia Philological Homenaje ofrecido a 
Ddmaso Alonso por sus aniigos y discipulos con ocasion de su 60 
aniversario, 2 vols. (Madrid: Gredos, 1961), pp. 319-38; Francis- 
co Rico en La novela picaresca y el punlo de visla (Barcelona: Seix 
Barral, 1969); Marcel Bataillon en Defense el illustration du sens 
litteral (Leeds, England: W.S. Maney & Sons, Ltd., 1967); y Rai- 
mundo Lida en "Sobre el arte verbal del Buscon", Philological 
Quarterly, 51 (Jan. 1972) y en "Pablos de Segovia y su agudeza: 
Notas sobre la lengua del Buscon" en Homenaje a Joaquin Casal- 
duero (Madrid: Gredos, 1972), pp. 285-98. 

(9) No me atengo a la terminologia tecnica de Aristoteles, se- 
giin la cual la diferencia entre una trama sencilla y una compleja 
serfa la existencia o ausencia de "peripeteia" y de reconocimien- 
tos o sorpresas en la accion. En El Buscon hay "peripeteia" y re- 
conocimientos y, por tan to, tendrfa aristotelicamente una trama 
compleja; pero en esta ocasion simplemente me refiero a la facili- 
dad de comprension de la trama por cualquier lector, independien- 
temente de los recursos tecnicos que la configuren. 
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unas pocas funciones, porque muchos de sus episodios 
son repeticiones que sutilizan la pintura del caracter de 
Pablos — y, por ende, en cierto modo, la accion misma, 
su conducta— , pero que tienen una funcion analoga: el 
insulto a la madre tiene la misma funcion causal que la 
cai'da del etico y mustio roci'n en el mercado segoviano; 
la estancia con Cabra, la burla de la venta de Viveros y 
las alcalainas tienen tambien la misma significacion cau- 
sal: todas las picardias de Alcala tienden a la pintura del 
completoapicaramiento de Pablos — lo cual no significa 
que no se hubieran podido multiplicar o reducir en nu- 
mero sin por ello romper la cadena causal ;los encuentros 
camino de Segovia son susceptibles de variacion tanto en 
numero como en orden reci'proco, para cumplir la mi- 
sion de muestrario que justifique laeleccion final ;lo mis- 
mo cabe decir de las tretas de sus colegas buscones en 
Madrid. 

Es de observar, asimismo, que si bien la narracion se 
apoya en sucesos accidentales (despido por la familia 
Coronel coincidente con la noticia de la muerte de sus 
padres; encuentro con el personaje idoneo, Don Toribio, 
en el momento propicio: cuando mas decidido esta Pa- 
blos a ser caballero, tras la vergiienza sufrida en casa de 
su tfo; etc.), tales coincidencias realzan el significado 
de la trama: por ejemplo, en el primer caso, al redondear 
la idea de que Pablos esta listo para enfrentarse al mun- 
do por si solo, uniendo la independencia que le da la 
muerte de sus padres a su maestrfa picaresca; en el segun- 
do caso, el concretar en la persona de Don Toribio los 
hasta entonces nebulosos proyectos de Pablos. 

Finalmente, adviertase que los incidentes narrativos 
que constituyen la trama del Buscon representan una 
cantidad solo parcial de la extension textual: la longitud 
de los pasajes narrativos dinamicos (los unicos considera- 
dos aquQ es inferior a la de los pasajes narrativos estati- 
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cos o de descripcion que solo muy indirectamente, si 
acaso, afecta a la accion de la novela. La actividad del jo- 
ven Pablos sen'a casi igualmente comprensible y no per- 
derfa gran cosa de su detalle incidental si se redujera el 
texto de la novela a la mitad, eliminando lo que, por ei 
momento, llamare florituras narrativas ajenas a la intri- 
ga. Esta cuestion esta relacionada con la de la significa- 
cion de la trama de la novela para la comprension de es- 
ta en su totalidad. La impresion general es que esta sig- 
nificacion queda oscurecida o, cuando menos, contrasta- 
da, por la de otros elementos narrativos muy llamativos 
y abundantes. Mas no es este el momento de resolver tan 
complicada cuestion. Si se puede, sin embargo, empezar 
a hacer ciertas observaciones tendentes a ello. Muy espe- 
cialmente aquellas que se desprenden de la antedicha or- 
ganizacion de la accion a modo de corolarios inevitables. 

La trama que del Buscon se ha esbozado es un cauce 
capaz de conducir relatos de distinto tono. Es claro que 
lo dicho acerca de ella tanto podri'a dar lugar a un relato 
comico como a uno tragico; a uno didactico como a uno 
puramente narrativo; a uno sati'rico como a uno apolo- 
getic o. 

Se ha dicho que el deseo de Pablos informa el desa- 
rrollo de la accion; que este deseo da lugar a una tension 
manifestadaen la indecision del conflictocon quese abre 
el relato; que esta tension desaparece alresolverse el con- 
flicto con la derrota de Pablos (y todo esto es mas que 
teoricamente cierto, es practicamente cierto para el lec- 
tor que se acerque al Buscon sin toda una educacion lite- 
raria que adivina generos y antecedentes a la primera 
oportunidad). Ello quiere decir que en lo que a la trama 
se refiere la novela no tiene un final abierto sino un final 
cerrado. Para admitir una continuacion logica de la narra- 
cion habrfa que postular otro conflicto y crear otras ex- 
pectativas, es decir, abrir otro proceso y empezar otra 
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novela. La novela del joven Pablos no acaba "in medias 
res", sino justamente alii donde el avance de la accion 
agota su dinamismo. La accion del Buscon —hay que re- 
cordarlo— no es la vida de Pablos —que no acabarfa sino 
con su muerte fcomo queria Gines de Pasamonte) o con 
la llegada al presente narrativo (como la no-picaresca Vi- 
da de Torres Villarroel); analogamente al relato del "ca- 
so" de Lazaro, en El Buscon la accion se limita a un seg- 
mento de la vida de un hombre cuya longitud esta deter- 
minada por la del completo desenvolvimiento de cierto 
suceso en esa vida: un suceso y un segmento que, sin du- 
da, son paradigmaticos del resto de la vida de ese hombre. 

El comentario con que se cierra la narracion, el fa- 
moso "Y fueme peor, como V. Md. vera en la segunda 
parte, pues nunca mejorasu estado quien muda solamen- 
te de lugar, y no de vida y costumbres" [ 280J, forma 
parte de la trama en el sentido de que se aplica a todo lo 
que antecede y a todo lo que sigue en ese futuro no rela- 
tado, resumiendo ambos. Es tanto un comentario expli- 
cativo de las actividades ya relatadas (la vida y costum- 
bres cuya adquisicion se ha expuesto), como un resumen 
de sus actividades posteriores (misma vida y mismas cos- 
tumbres). Lo que se queda en el tintero se queda ahi por 
ser una repeticion sin interes de lo ya dicho y, por con- 
traste, lo dicho es irresumible porque su misma variedad 
es significativa. Continuar la historia seria desvirtuar la 
importanciade los sucesosya relatados puesto que su sig- 
nification dependen'a entonces de otro contexto distin- 
to, mas amplio. Mas una cosa es comprender la significa- 
tion de la brevisima referenda a su vida posterior, "fue- 
me peor", y otra el hallar explication a la promesa de 
segunda parte de manera consecuente con todo lo ante- 
dicho. Mientras que la narracion viene a morir muy na- 
turalmente en estos episodios narrativos finales satisfa- 
ciendo al lector con la, creo yo, cumplida contestation a 
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las preguntas y dudas que inician el relato, he aquf que 
el texto mismo parece contradecirse afirmando como 
posible una continuacion. La sorpresa que ello crea hace 
dudar de la buena comprension del sentido general del 
relato anterior. Despues de repasar mentalmente lo ya 
lei'do, por si acaso se hubiera pasado por alto alguna in- 
dicacion que augurara la prorrogabilidad creada por el 
anuncio de segunda parte, la conclusion es negativa: la 
organizacion autoclausurante de la trama existe y esta 
basada en la accion misma; no es producto de la imagi- 
nacion interpretativa. La promesa de segunda parte se 
opone a ella, sin embargo, y esta promesa no parece ne- 
cesitar ni prestarse a interpretacion conciliadora alguna. 
La disrrupcion creada no justifica, sin embargo, el aban- 
dono de las conclusiones anteriores. Estas, creo, se sus- 
tentan adecuadamente en los pasajes del texto aducidos 
y en los razonamientos precedentes. En realidad, ya se 
vera que esta contradiccion tiene su razon de ser. Mas la 
explicacion no compete al estudio del aspecto de la no- 
vela que ahora se lleva a cabo, sino al de los distintos 
puntos de vista informantes de la misma. 

Si bien El Buscon sigue la pauta del Lazarillo y, co- 
mo este, limita la narracion a una etapa de la vida de un 
hombre, no lo hace siguiendo el mismo esquema estruc- 
tural de este. De ambos relatos se puede decir, como Fer- 
nando Lazaro Carreter hace unicamente del Lazarillo, 
que "no se trata... de un relato abierto", mas no creo 
que la diferencia de las clausuras respectivas obligue a 
pensar, como hace Francisco Rico, que Quevedo haya 
malentendido el procedimiento lazarillesco, ni que se ha- 
ya equivocado: "Quevedo no comprendio el Lazarillo 
(por mucho que lo admirara) ni el Guzman" (10). La in- 
cognita creada por la disparidad de las novelas en este 



(10) Francisco Rico, Obra citada, p. 127. 
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punto se resuelve con solo considerar que hay mas de 
una manera canonica de clausurar un texto y que la usa- 
da por Quevedo es simplemente distinta de la usada por 
el autor del Lazarillo: la usada por Quevedo esnoveles- 
ca, mientras que la usada por el Lazarillo es de tipo de 
cuento o novela corta: 

...en el cuento como en la anecdota todo apunta hacia la 
conclusion... Otros son los factores que juegan un papel 
principal en la novela... Esta construccion exige que el fi- 
nal de la novela sea un momento de declinacion y no de 
refuerzo; el punto culminante de la accion principal debe 
encontrarse en un lugar anterior al final. La novela se ca- 
racteriza por la presencia de un epi'logo: una falsa con- 
clusion, un balance que abre una perspective o que infor- 
ma al lector de la "Nachgeschichte" de los personajes 
principales... En la novela al punto culminante debe su- 
ceder cierta pendiente, mientras que en el cuento es mas 
natural pararse en la cima alcanzada. 

Asi dice Boris Eikhenbaum en su clasico Sobre la teon'a 
de la prosa (11). Son los tres ultimos capitulos del Bus- 
con los que constituyen su "momento de declinacion y 
no de refuerzo", despues del "punto culminante de la 
accion principal que debe tener lugar en un punto ante- 
rior al final": el castigo a manos de Don Diego. Es decir, 
la trama del Buscon no ilustra un "caso" lazarillesco, si- 
no el fracaso del soberbio intento de Pablos de conver- 
tirse en caballero; mejor dicho, de hacerse pasar por ca- 
ballero. La consecuencia inevitable de ello es la vilifica- 
cion que devuelve al protagonista, al luchador principal, 
al nivel familiar. En un cuento, en cambio, la accion se 
interrumpiria con un fracaso, dejando al protagonista en 



(11) Boris Eikhenbaum, "Sur la theorie de la prose" en Theo- 
rie de la litterature , Textes des Formalistes russes re'unis, presen- 
tes et traduits par Tzvetan Todorov (Pan's: Seuil, 1965), p. 203. 
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un limbo narrativo ni vil ni honrado, solamente fracasa- 
do. Aunque el ultimo episodio de la narration del Bus- 
con sea consecuencia de todo lo que antecede, el objeti- 
vo del relato no es la explication de ese ultimo momen- 
to, sino la presentation de un proceso que aboca a el. 
Naturalmente, el verdadero objetivo del Lazarillo es tam- 
bien el proceso, es decir, las escenas intermedias —para 
eso se escribio la obra— , pero su objetivo ficticio, retori- 
co, es la explication del caso, por el in teres que este caso 
suscita. En El Buscon el objetivo ficticio, narrativo, es, 
en lo que a la trama se refiere, el fracaso del deseo croni- 
co de Pablos de adquirir senorio, de pasar por caballero. 
La coletilla narrativa constituida por las cuatro aventu- 
ras ultimas tiene funcion de corolario de un razonamien- 
to ya concluido anteriormente. 

La observation final de la obra prolonga el estado 
deshonroso y fracasado en que la trama ha dejado a Pa- 
blos. Lo prolonga en el futuro impidiendo imaginar cam- 
bio alguno en su personalidad. Con ello no hace mas 
que confirmar explicjtamente lo que ya estaba implfcito 
en la trama misma, lo que el peculiar desarrollo de la ac- 
tion del Buscon obligaba a inferir: que Pablos fracasa en 
su intento de hacerse (pasar por) caballero; que este fra- 
caso le afecta hastael punto de envilecerle definitivamen- 
te; que, sin embargo, Pablos no se ha curado del deseo 
de honra senoril (en ello radica su picardi'a), aunque 
ahora el deseo no pueda dar lugar ni siquiera a un con- 
flicto de resultado indeciso. La trama, y no solo la refle- 
xion final, cierra el futuro del protagonista condenando- 
le a vivir el resto de su vida como deshonrado sin posible 
redencion. Y adviertase que la prolongation en forma de 
eco de la picardi'a del protagonista hasta mas alia de la 
ultima palabra del texto, no rompe la unidad narrativa 
del relato. Al contrario, gracias a ella se prueba, por ulti- 
ma vez y de modo concluyente, la irreversibilidad inevi- 
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table del proceso de apicaramiento que culmina en el 
"caso" de Lazaro y en la "cumbre" de Guzman; analo- 
gas, para Pablos, a la vuelta inexorable a sus tristes orige- 
nes. Estos puntos de focalizacion narrativa no son para 
ninguno de los tres personajes el final de su vida fisica, 
pero si marcan la conclusion del proceso vital objeto del 
relato; la "vida" narrada es solo parte, aunque la linica- 
mente importante, de la verdadera vida del narrador: "El 
estudio de un tipo, de una pasion, se tienen que presen- 
tar acabados, pero la descripcion de un individuo, de la 
vida en general, solo pueden tener un li'mite arbitrario: 
comienzo y final, que no es lo, mismo que principio y 
desenlace", como dice Joaquin Casalduero. Desenlace 
narrativo, al menos en el caso de Pablos, con perspecti- 
vas "en abfme", pero desenlace y mucho mas concluyen- 
te que cualquier otro cierre posible, porque en este caso 
es irreversible y, en respuesta al poco exito del arrepenti- 
miento de Guzman, no deja resquicio por donde se pue- 
da desatender o malentender. 

' "^Como puede estar acabado", se preguntaba Gines 
de Pasamonte, "si aiin no esta acabada mi vida?"; es de- 
cir, £como puede novelarse una vida si, en tanto que la 
escritura quiera mantenerse fiel a la vida, forzosamente 
ha de salirse de cualquier marco narrativo? El Buscon 
demuestra que el problema de Gines de Pasamonte tiene 
solucion novelesca: basta con que la parte de la vida re- 
latada revierta sobre el resto por vivir/relatar, "narrando- 
lo" por forzosa extrapolation hacia el future Ello es, ya 
se vera, de gran importancia para el buen entendimiento 
de la novela. 

Dos objeciones — al menos dos— se pueden hacer a 
este analisis de la trama. Una, que esta trama no existe 
mas que a causa de la inevitable sucesion cronologica de 
las acciones de cualquier vida humana. Otra, que no es 
un elemento significante para esta novela. Contestare 
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primero a esta ultima advirtiendo que aunque es impossi- 
ble todavfa decidir de la significacion de la trama para la 
obra en su conjunto, es innegable que aquella existe; y el 
hecho de que exista obliga a pensar que es significativa 
en cierta medida todavfa indeterminada y que con otros 
aspectos de la obra contribuye al sentido general de esta. 
De no ser ello asi se deben'a hablar de una contradiction 
o heterogeneidad de elementos y significaciones narrati- 
vos y el recurrir a estas ideas de error o inadvertencia 
autoriales es una falsa solution que, ya se ha dicho, me 
he prohibido. 

A la primera objecion se debe contestar que lo que 
se ha intentado senalar es justamente la peculiaridad del 
diseno de la trama del Buscon respecto de la generalidad 
de la trama implfcita en cualquier biograffa: que el pro- 
tagonista de una biograffa pase de la infancia a la adoles- 
cencia y de esta a la edad adulta, es, naturalmente, pre- 
dicable — y necesariamente organizador— de cualquier 
biograffa; que este paso de una edad a otra vaya acom- 
panado de cierto aprendizaje y de cierto cambio, tambien 
es desarrollo naturalmente obligado en este tipo de rela- 
to: que rumbo tomen este aprendizaje y este cambio res- 
pecto de los posibles polos de adquisicion de dignidad 
social o permanencia en la indignidad familiar, ya es ca- 
racterfstica privativa de un cierto tipo de biograf fas: las 
picarescas; que esta orientation se conviertaen el ejeiini- 
co del avance vital, es una cualidad mas discriminatoria 
aun dentro de los relatos picarescos; que el avance sea 
circular y, aunque dinamico, acabe donde empezo; que 
este avance rectilfneo-circular se deba a las libres accio- 
nes del protagonista y no a un determinismo genetico; y 
que sea un proceso irreversible, son rasgos exclusivos del 
Buscon, 
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La caracterizacion del protagonisla 

El primer rasgo de caracter que se advierte en Pablos 
es el de la confesada vergiienza de sus orfgenes. Esta ver- 
giienza esta tan intimamente ligada a su deseo de senorfo 
que inmediatamente plantea la pregunta siguiente: ^que 
es mas fuerte en Pablos, la vergiienza o la ambicion? La 
contestacion la da Pablos mismo, un Pablos ya maduro 
y consciente de sus actos y deseos, cuando dice: "Iba yo 
entre mi pensando en las muchas dificultades que tenia 
para profesar honra y virtud, pues habia menester tapar 
primero la poca de mis padres, y luego tener tanta, que 
me desconociesen por ella" [ 108-9]. Entiende Pablos 
que el tapar la deshonra de sus padres le dejaria, por de- 
cirlo asf, a cero, en estado de neutralidad social, ni hon- 
rado ni deshonrado. Para cubrir la siguiente etapa le ha- 
ce falta adquirir honra, "tanta que me desconociesen 
por ella": tanta, parafraseo yo, que gracias a ella "no re- 
cordaran la idea que habi'an tenido de mi, la hubieran 
olvidado" o "no advirtieran la correspondencia entre 
mis actos y la idea que tem'an formada de mi" o "reco- 
nociesen la notable mudanza que se hallaba en mi perso- 
na". Todas tres son acepciones registradas por la Real 
Academia para el vocablo "desconocer". La contesta- 
cion a la pregunta inicial ha de ser, pues, que es el deseo 
de aparentar honra el que prima en el caracter de Pablos 
y que no siente vergiienza como bochorno instintivo 
causado por una conducta inmoral, sino como irritacion 
ante un hecho que retrasa y obstaculiza su deseo de se- 
norfo. No siente vergiienza en la acepcion de pudor o 
modestia, ni aun en la de sentimiento de haber cai'do en 
falta respecto de un ideal moral: su vergiienza no es mo- 
ral, sino social y utilitaria. Es el sentimiento de que se ve 
invadido cuando considera en peligro su ideal social y 
mundano. Asi entendida no parece esta vergiienza un 
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sentimiento inadecuado en tal personaje, sino, al reves, 
el obligado acompanamiento emotivo de quien se da 
unas miras vitales tal que Pablos. 

El deseo de Pablos es el deseo de consideracion so- 
cial y no la obtencion de una virtud interna que de lugar 
a esa consideracion. Pablos persigue un reconocimiento 
desvinculado de su objeto y es la aparencialidad del ob- 
jeto de su deseo el verdadero meollo de su conducta; 
que, sustantiva al principio, va poco a poco a ser infecta- 
da por su misrrio objetivo hasta convertirse en falsa, va- 
ci'a e insustancial ella misma. 

Esta vergiienza y este deseo pedirian un acompana- 
miento igualmente particularizado de sentimientos, pen- 
samientos e intuiciones, para tener una base humana en 
que encarnar. Que su pasion seaexcluyente, consuntiva, 
si se quiere, ha de entenderse solo como caracterizacion 
figurada: no hay pasion tan excluyente que anule la mi- 
n'ada de emociones e ideas que constituyen la rutina de 
una vida. Aunque en la obra de ficcion no se puede re- 
presentar al hombre en todas las facetas de su existencia 
real, sin embargo, como apuntaba E. M. Forster "en un 
libro es real un personaje... cuando el novelista sabe de 
el todo lo que hay que saber. Podra no decirnos todo lo 
que de el sepa... Muchos de los hechos que le conciernan, 
aun de los que llamamos obvios, pueden seguir ocultos. 
Pero nos dara la impresion de que el personaje, aunque 
no explicado es explicable; y ello nos permitira cap tar 
una realidad de naturaleza tal como nunca en la vida co- 
tidianasera dada" (12).Esto, Quevedo no lo hacerespec- 
to del protagonista. Ahora bien, el autor/narrador de la 
vida de Pablos es Pablos mismo; a quien habria que pe- 
dir ese sentido de omnisciencia creadora es al Pablos na- 
rrador y no a. Quevedo; lo que le falta al Pablos actor en 



(12) E. M. Forster, Aspects of the Novel (New York: Har- 
court, Brace & World, 1927), pp. 97-8. 
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humanidad lo tendria que suplir el Pablos narrador. Creo 
que asi ocurre, efectivamente, pero no es este el momen- 
to de comentar acerca de ello. 

Tengase en cuenta que, conscientes de que conoce- 
mos al Pablos de la historia a traves de las palabras del 
Pablos que la relata — y digo conscientes porque el entre- 
lazado narrativo del pasado del actor y el presente del 
narrador es continuo y evidente— , es inevitable el inter- 
pretar la personalidad del actor como el principio de un 
todo cuya forma definitiva es la personalidad del narra- 
dor; es decir, es inevitable que durante la lectura conoz- 
camos al personaje simultaneamente en sus dos facetas 
de narrador y actor, influyendose reciprocamente: la se- 
gunda como continente de la primera y la primera como 
semilla de la que nacera la segunda. El lector tiene una 
vision doble de cada uno de los actos del personaje. 

El sentimiento unico, pero bifronte, de vergiienzay 
ambicion informa toda la vida de Pablos. Ningiin otro 
le hace competencia: ni alegria ni tristeza, ni miedo ni 
valor, ni amor ni odio parecen haber sido sentidos por 
Pablos. Pasa por el mundo unicamente interesado en evi- 
tar esa verguenza y en conseguir esa dignidad. Los uni- 
cos momentos en que se relaciona con sus semejantes no 
parece tener otros sentimientos que estos: ni su amistad 
con Don Diego da lugar a intimidad alguna, ni los recuer- 
dos de sus parientes producen en el otro sentimiento 
que el calculo de la medida en que le acercan o alejan de 
su cronica pasion. El resto de la caracterizacion de Pa- 
blos se hace unicamente en funcion de la claridad de 
presentacion de los avatares a que le sujeta su deseo ini- 
cial. jCuriosa seleccion narrativa la que lleva a cabo el 
Pablos adulto! 

La insensibilidad de Pablos impide que su conducta 
narrada vaya acompanada de los cambiantes estados de 
animo normales en sus ficticias circunstancias. A pesar 
de su constante presenciaen escena, a pesar de las riguro- 
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sas desventuras a que esta sujeto y a pesar de la evidente 
urgencia y seriedad de su deseo, Pablos no pasa de ser un 
personaje "piano", como los llamaba E. M. Forster. Pa- 
rece un "tour de force a rebours" el someter a un perso- 
naje a la variedad de experiencias a que esta sometido es- 
te y, sobre todo, a una tension anfmiea tan t'ructffera 
como la consistente en la obtencion de un ideal en con- 
tradiccion flagrante con su condicion original, sin dotar- 
le de rasgos humanizadores. Querido o involuntario por 
parte del autor — pero ^por Q u e no del narrador?— el he- 
cho es que Pablos ni se presta a efusiones de lectura ni 
tiene calor humano. El vaci'o que ello crea alrededor del 
personaje es demasiado conspicuo, esun silencio a voces. 
El texto parece interesado en presentaral actor bajocier- 
to tipo exclusivo de iluminacion. Lo que le ocurre a Pa- 
blos no le esta ocurriendo a un hombre, sino a una figu- 
ra literaria, a una entelequia. El si'mil del actor es perfec- 
tamente aplicable al personaje del Buscon : se trata en el 
de un papel sin actor textualmente discernible, un fan- 
tasma, un vacio, que soporta ciertas actuaciones. Estas 
no tienen mas soporte que la voz del narrador. Este fe- 
nomeno es tipico de las narraciones en primera persona: 
la presencia del narrador parece hacer redundante una 
presencia perfectamente concreta e independiente del 
actor; al fin y al cabo este es el narrador mismo, cuya 
concrecion es evidente puesto que esta narrando. Mas no 
quiero insinuar con la naturalidad de este hecho que su 
existencia no obedezca en este caso a un proposito cons- 
ciente del creador de tal relato;no Quevedo, sino Pablos. 
De ello trato en el capi'tulo siguiente. 



El retablo de maese Pablos 

Los tres libros de que consta El Buscon delinean la 
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division mas general posible de cualquier proceso: la que 
consta de un principio, un medio y un fin, siguiendo na- 
rrativamente la clasica doctrina de los "tria loca". La na- 
rration del Buscon se ordena segiin una estructura tri- 
membre f'undamentalmente coincidente con su division 
en tres libros y expresable como "proceso de adquisi- 
cion de senon'o que acaba en envilecimiento", es decir, 

1— Deseo de senon'o 

2— Intento de adquisicion de senon'o 

3— Fracaso del intento 

Siendo los terminos primero y tercero de la triparticion 
anterior los correspondientes al principio y al final del 
relato, el intermedio esta precedido, seguido y dividido 
por secuencias mas especi'ficas, segun los modelos trifasi- 
cos propuestos por Claude Bremond: 

Las triadas elementales |virtualidad, puesta en acto, con- 
sumacion | se combinan a su vez en secuencias complejas, 
segun unas configuraciones y relaciones sintacticas varia- 
das, las mas caraeten'sticas de las cualespueden designar- 
se asi': la de "cabo-a-cabo": dos secuencias elementales 
que se siguen, coincidiendo la clausura de la primera con 
la apertura de la seguiida; la de "enclave": una secuencia 
elemental se desarrolla en el interior de otra secuencia 
elemental; ... la de "yuxtaposicion": dos secuencias ele- 
mentales se desarrollan simultaneamente (13). 

La aplicacion metodica y particularizada de lo ante- 
dicho al relato del Buscon no dan'a resultados muy dis- 
tintos de los apuntados en el siguiente ejemplo esquema- 
tizado: 

(13) Claude Bremond, Logique du rccil (Paris: Seuil, 1973), 
p. 132. 
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I- FIN A ALCANZAR 



1— Necesidad de medios adecuados 

2— Busqueda del medio adecuado 



A— Necesidad de prueba de cada medio 

B— Prueba Repetible 

C— Resultado de la prueba 



3— Eleccion del medio definitivo 



a— Necesidad de aprendizaje del medio elegido 

b— Aprendizaje 

c— Maestn'a del medio elegido 

II- CONDUCTA PARA ALCANZAR EL FIN DESEADO 

III- RESULTADO 



Este esquema, susceptible de muchos refinamien- 
tos, responde al desarrollo de la trama del Buscon. Pue- 
de entenderse simultaneamente como ilustrativo del 
avance del deseo de Pablos o ilustrativo de su progresivo 
envilecimiento: todo fracaso en la via de la adquisicion 
de dignidad se entiende como aumento de su vileza. 

Complementariamente a lo antedicho se echa de ver 
que la progresion de la accion del Buscon encaja perfec- 
tamente en la configuracion sugerida por Lope de Vega 
a proposito de la comedia espanola: 

Dividido en dos partes el asunto, 
ponga la conexion desde el principio 
hasta que vaya declinando el paso, 
pero la solution no la permita 
hasta que llegue la postrera escena, 
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En el acto primero ponga el caso, 

en el segundo enlace los sucesos, 

de suerte que hasta medio del tercero 

apenas juzgue nadie en lo que para (14). 

El Buscon tiene, en efecto, tres jornadas, en la ter- 
cera de las cuales tiene lugar el desenlace: su derrota en 
el intento de casarse con la prima de Don Diego. Esta 
correspondencia de la accion novelesca con la organiza- 
cion dramatica se menciona aqui con objeto de insistir 
en la efectiva existencia de una organizacion de la mate- 
ria narrativa de la novela. Su interes preponderante esta, 
por un lado, en las perspectivas que ofrece acerca de los 
modelos de tecnica literaria presentes para Quevedo y el 
consecuente valor verosimilizante del uso de este tipo de 
organizacion narrativa — cuestion que se vera mas adelan- 
te; y, por otro, en el significado de esta estructura "dra- 
matica" en relacion con una fusion del relato que Chris- 
tian Metz define asi: la dualidad de tiempos narrativos 

no es solo lo que hace posible todas las distorsiones tem- 
porales que sen'a banal senalar en un relato (tres afios de 
la vida del he'roe resumidos en dos frases de la novela, 
etc.); mas fundamentalmente, nos invita a comprobar 
que una de las funciones del relato es la de trasmudar un 
tiempo en otro tiempo (15). 

El tiempo transformado de que habla Metz es el 
tiempo de la historia, que se convierte, al ser contado, 
en tiempo del relato. Mas este ultimo termino adolece 
de una molesta ambiguedad: deben'a quizas decirse tiem- 
po del relato historico, distinguiendolo de ese otro tiem- 
po del relato exclusivamente referente a si mismo, refle- 



(14) Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias (1609). 

(15) Christian Metz, Essais sur la signification au cinema (Pa- 
n's: Klinksieck,1968),p.27. 
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xivo. El tiempo narrante esta en realidad compuesto de 
dos tiempos de distinta procedencia: el resultado de la 
transformacion del tiempo de la historia narrada y el 
tiempo de la actividad narrativa misma, que no sufre 
transformacion alguna. La transformacion temporal, que, 
en este caso, se presenta bajo forma de secuencia tempo- 
ral dramatica, se refiere linicamente a los enunciados 
temporales historicos, a la historia del actor y no a la ac- 
tividad del narrador. De ahi' el titulo que he dado a esta 
seccion, el retablo de maese Pablos, parafraseando a Cer- 
vantes: Pablos es el inconsciente presentador y comenta- 
rista del retablo de su propia vida. No se trata de que la 
vida de Pablos haya transcurrido dramaticamente, sino 
de que el oculto sentido de esa vida no se revela al lector 
mas que a traves de la forma dramatica o, si se quiere, 
que la forma dramatica da valor semantico a una vida 
que no tenia al ser vivida mas que un valor existencial. 

Esta utilizacion de la forma dramatica no convierte 
al Buscon en una tragedia, ni siquiera en una comedia u 
obra dramatica de tipo alguno. Existenen la novela otros 
materiales narrativos totalmente desprovistos de forma 
dramatica: toda aquella porcion de la narration referen- 
te a la actividad narrante del Pablos adulto; tan parte in- 
tegral de la novela como la otra, que, sin embargo, no si- 
gue modulo dramatico discernible. La reduction de la fi- 
gura del actor a eso, a un actor dramatico, a un papel 
teatral, se debe a razones de verosimilizacion que se es- 
tudiaran en el ultimo capitulo. 
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CAPITULO II 

EL PUNTO DE VISTA NARRATIVO EN EL Bl 'SCON 

El ojo que ves no es 
Ojo porque tu lo veas; 
Es ojo porque te ve. 

Antonio Machado, 

"Proverbios y Canciones" 

Autor, narrador, narratario y lector 

Siempre se ha considerado un problema narrativo 
del Buscon el de la semejanza entre su conceptuoso na- 
rrador y el conceptuoso Quevedo. Esta confusion ha pa- 
recido tan entranable que, dando preeminencia al escri- 
tor real, se ha negado la existencia efectiva de un perso- 
naje narrador en la novela. De ahf a negar sustancia al 
personaje actor no hay mas que un paso, inevitable, pues- 
to que el actor se apoya en el narrador y de el deriva su 
ficticia vitalidad. No en el sentido, sin importancia, de 
que sea el narrador quien atribuya este o aquel rasgo 
personalizador al actor, sino en el sentido de que la ma- 
yor "presencia" del narrador intensifica la del actor; y 
ya se ha visto anteriormente lo necesitado que esta este 
personaje de cierta humanizacion. 

La confusion es en gran parte debida, creo yo, a la 
tendencia natural de la lectura a identificar en todo caso 
el yo narrativo con el yo del escritor real. A ello hay que 
ahadir la renuencia de la critica literaria a abordar el mo- 
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mento productor del discurso narrativo, el "locus" na- 
rrante, en favor del "locus" narrado. Unicamente se ha 
empezado a corregir este estado de cosas con los traba- 
jos lingiii'sticos relativos al analisis de las relaciones entre 
los enunciados y su momento enunciante, el fenomeno 
de la enunciacion. Este momento narrante es el que me 
propongo estudiar ahora, siguiendo las huellas que este 
acto productor deja en el discurso literario. 

Las situaciones narrativas creadas por una autobio- 
graffa ficticia dan lugar a una red facilmente descriptible 
de relaciones reciprocas de sus distintas figuras. Tenien- 
do en cuenta el postulado axiomatico segiin el cual "to- 
do incidente contado por un relato se encuentra a un ni- 
vel diegetico inmediatamente superior a aquel en que se 
situa el acto narrativo productor de ese relato" (1), se 
pueden disponer las figuras de un relato de este tipo en 
los siguientes niveles: uno, central, el estudiado en el ca- 
pi'tulo anterior, constituido por los personajes actores 
haciendo uso de sus propias palabras; otro, en el que se 
situa la existencia del personaje que relata a estos perso- 
najes, tanto indicandolos consabidos "dijo", "contesto", 
etc., como, mas complicadamente, describiendo sus ac- 
ciones, sus pensamientos y sus circunstancias. El tercer 
nivel es el del autor del texto literario, el creador del na- 
rrador. En cuarto y ultimo lugar, se situa el escritor de 
carne y hueso, el individuo historico que origino a unos 
y a otros. De todos estos niveles solo los tres primeros 
tienen existencia textual: el cuarto no "viaja" con el tex- 
to, sino que existe — existio— en el mundo real; y solo 
los dos primeros tienen existencia textual explfcita: el 
tercero se infiere del texto. 

Dado que toda comunicacion necesita un emisor y 



(1) Gerard Genette, "Discours du recit: Essai de methode' 
en Figures III (Pan's: Seuil, 1972), p. 238. 
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un receptor, todos los niveles emisores antedichos tienen 
su contrapartida receptora. Los personajes entre si, ha- 
blandose unos a otros; el narrador dirigiendose a un in- 
terlocutor, narratario; el autor interpelando a un lector; 
y, finalmente, el escritor escribiendo para seres humanos 
y reales como el mismo, cuya existencia, como la suya 
propia, no se limita a su relacion con el texto. Entre Fran- 
cisco de Quevedo, el hombre que concibio la novela El 
Buscon, y cualquier otro individuo ocupado en su lectu- 
ra, se interponen, pues, varias personas —mascaras— de 
uno y otro; cuatro, como se ha apuntado: el autor-en-el- 
-texto y su correspondiente lector-en-el-texto; el narra- 
dor y su companero, el narratario ; ambas parejas conver- 
gen en el mundo ficticio de los personajes; aunque el al- 
cance de los mensajes que se crucen entre ellos no este 
limitado al que se encuentre expresamente en este mun- 
do de los actores. 

La relacion entre escritor y lector concretos esta, 
pues, mediatizada segiin un esquema que tiene la siguien- 
te configuracion, y en el que las flechas indican las di- 
recciones exclusivas en que es posible la transmision de 
mensajes: 



Quevedo 

\ 
Autor-en-el-texto 




Lector-i 


Lector concreto 

/ 
2n-el-texto 




Narrador 


^ 


/ 
Narratorio 






\ 




/ 





Actores 

El autor-en-£7 Buscon no es Quevedo, el espanol co- 
jo y miope, como tampoco el lector a quien se dirige ese 
autor es la persona que ha pagado sus cientos de pesetas 
en la libren'a y que esta ahora bajo la lampara hojeando 
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la novela. El autor es el que respira en las paginas de la 
novela, el que solo vive en la obra. Este autor esta pre- 
sente en la novela como lo esta Dios en su creacion: no 
se le conoce mas que por sus efectos, las palabras y la 
disposicion del texto que el ha originado, y no por una 
presencia expresa. Es el famoso "Borges" de quien se 
queja Jorge Luis Borges. Seguri Wayne C. Booth, el tra- 
tadista moderno mas importante sobre este tema: 

... el autor inferible del texto siempre es distinto del 
"hombre real" — tomemos a este porlo quele tomemos— 
que crea una version superior de si'mismo,un "segundo 
yo", al crear su obra... Este autor escoge, consciente o 
inconscientemente, lo que leemos;de ahi'que para noso- 
tros el sea una version literaria, ideal, creada por el hom- 
bre real: la constituida por la suma de sus propias elec- 
ciones (2). 

El narrador del Buscon no es identifiable ni con el 
autor-en-la-novela ni con Quevedo. Puede ser muy pare- 
cido al autor, pero nunca igual a el. Si hubiera identidad 
estariamos en presencia de una verdadera autobiografia 
y no de una obra de ficcion. El simple hecho, incontro- 
vertible en este caso, de que El Buscon sea una obra de 
ficcion, hace imposible sostener la identidad del autor y 
el narrador. Es claro, sin embargo, que la cuestion no es 
una de identidad real sino aparente: en ocasiones el na- 
rrador se acerca tanto al perfil del autor que sussemejan- 
zas oscurecen las diferencias existentes hasta el punto de 
que, como ha senalado Francisco Rico, Pablos parezca 
no ser mas que la "voz de su amo". Si con ello se quisie- 
ra afirmar solo la evidente relacion de criatura a creador 
entre uno y otro, no habn'a objecion alguna que oponer 

(2) Wayne C. Booth, The Rhetoric of Fiction (Chicago: The 
University of Chicago Press, 1961), pp. 74-5. 
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a esta caracterizacion; mas Rico va mas alia al sugerir que 
tanto Quevedo como el narrador se identifican al pro- 
ponerse igual resultado: hacer rei'r al destinatario de la 
novela (3); que la intencion narrativa de Pablos es identi- 
camente igual a la intencion creadora de Quevedo; y que, 
por eonsiguiente, el uso de la mascara es puramente for- 
mal y esta vacio de significado: lo mismo que Pablos ha- 
ce rei'r, lo podia haber hecho Quevedo en su propio nom- 
bre. 

Pablos confiesa querer entretener a v. md. con su re- 
lato. Quevedo, gracias al uso del narrador interpuesto, 
mas que entretener con el relate) de su narrador (aunque 
lambien haga esto). dice algo cuyo vehi'culo comunicati- 
vo es ese alguien que entretiene con su relato. El propo- 
sito narrativo de (Quevedo es categoricamente distinto 
del proposito narrativo de Pablos: aim cuando ambos 
quisieran entretener, no podn'an entretener igual. La ex- 
periencia lectora, sin embargo, aunque quizas equivoca- 
damente descrita con esta expresion.es lo suficientemen- 
te ambigua como para que supert'icialmente la etiqueta 
parezca aceptable. Una descripcion mas cuidadosa de las 
relaciones que posibilitan esa lectura echa de ver la dis- 
tancia, irreductible aunque variable, entre autor y narra- 
dor. 

Para v. md. el relato dePablos esuna verdaderaauto- 
biografia y el narrador tiene existencia real; es decir, pa- 
ra el, la actividad narrativa de Pablos consiste en la libre 
representacion lingiiistica de ciertos hechos reales de su 
vida; su origen, sus encuentros,sus caracten'sticasfi'sicas, 
etc., pero no se extiende a la libre invencion de estos he- 

(3) En realidad Francisco Rico, en La novela picarcsca v el 
punto de vista, ya citada, no distingue entre Quevedo el escritor 
\ Quevedo el autor-en-la-novela; en consecuencia, tampoco distin- 
gue entre los distintos niveles de receptores del relato. 
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chos de su vida. El lector, en cambio, se da cuenta de 
que el autor no esta obligado -^como el narrador— por 
ningun hecho; sabe que todos ellos son ficticios y, por 
tanto, contingentes para su imagination creadora (4). 
El lector, pues, a diferencia del narratario reacciona an- 
te ciertos incidentes de la narration adivinando la inten- 
tion significativa que su creation tiene en la mente del 
autor: para el lector los incidentes narrados tienen una 
significacion adicional que escapa al narratario. La dife- 
rencia entre estos dos recep tores del relato y, por tanto, 
entre autor y narrador, afecta absolutamente a todos los 
enunciados puestos en boca de Pablos: su nacimiento en 
Segovia, el tipo de familia que le toca en suerte, la muer- 
te afrentosa de su hermanillo, etc. En este ultimo enun- 
ciado, por ejemplo, el lector puede ver, entre otras co- 
sas, la intervention autorial consistente en hacer que Pa- 
blos haya tenido un hermano y este haya muerto en la 
carcel; la muerte de este hermano no tiene el mismo va- 
lor significante para el lector que para el narratario: 
mientras que para este se debe, en ultima instancia, al 
designio divino, para aquel se debe a la significativa vo- 
luntad del autor de cargar las tintas infames de su paren- 
tela y quizas tambiende ironizar con el aspecto lazarilles- 
co de este hermano ;todo ello ademas,pero independien- 
temente, de la significacion de como y por que el narra- 
dor se decide a relatar este hecho. 

La distancia existente entre el narrador y el autor 
existe incluso en aquellas ocasiones en que aquel da la 
impresion de inventar por su cuenta y de manera descu- 
bierta. Asi ocurre, por ejemplo, en los incisos retoricos: 
en estos momentos de toma de conciencia narrativa es 



(4) La unica limitacion, muy relativa y ambigua, seri'a la que 
le impusiera la verosimilitud poetica. De ello se hablara en el ulti- 
mo capi'tulo. 
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cuando la distincion entre el narrador y el autor se hace 
mas dificil. En efecto, si el autor se caracteriza por po- 
ner palabras en boca de otra persona para decir no solo 
"lo que esa persona dice" sino "que esa persona esta di- 
ciendo eso", tambien puede ocurrir que el narrador diga 
algo no tanto para manifestar ese "algo" como para ma- 
nifestar su propia actividad narrante. Sin embargo, aun 
entonces el narrador nunca se dice a si mismo como na- 
rrador, sino que se presenta a si mismo como narrador; 
mientras que el autor dice al narrador y no se presenta a 
si mismo. Las palabras del narrador no comprometen al 
autor, para quien son realmente ficticias, pero si le com- 
prometen a el, para quien son ficticiamente reales. T6- 
mese el caso, por ejemplo, en que Pablos dice: "por no 
enfadar, dejo de contar a v. md.". Este enunciado parece 
estar totalmente bajo el control y la autoridad del narra- 
dor que simula encubrirse con la mascara autorial en es- 
tas ocasiones; pero mientras el narratario se oye decir: 
"(Yo, Pablos,) dejo de contarte...", el lector entiende: 
"Pablos dijo que dejaba de contarle...". En efecto, v. md. 
no puede pensar: "Quevedo dice que Pablos dejaba de 
contarme...", puesto que para el no hay dos sujetos, uno 
para cada accion de decir. Para el lector, en cambio, no 
puede dejar de haber dos sujetos, desde el momento en 
que la frase esta en boca de un narrador ficticio. Para el 
este es necesariamente una tercera persona, aquel de 
quien se habla, por mas qUe hable en primera persona. 
La verdadera primera persona es el autor, puesto que el 
lector siempre entiende: "(Quevedo dice que) Pablos de- 
jaba de contar a v. md...". De ahi la sorprendente para- 
doja de que el discurso mas impersonal de toda la prosa 
narrativa sea justamente el discurso en primera persona: 

Por el hecho de que un personaje diga "yo", el verdadero 
narrador, el sujeto de la enuneiacion de ese texto,no que- 
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da sino mas oculto. Kl relato en primrra persona no rx- 
plicita la imaged de su creador. sino que, al contralto, la 
hace aim mas impli'cita (5). 

Pablos cuenta en el presenLe experiencias de su pasa- 
do. Todo esta visto desde un mismo momento actual, el 
de la escritura, cuya duracion, a efectos de lectura, es 
nula: el presente narrante es atemporal. Puesto que el 
narrador sabe el final de lo narrado y no puede evitar re- 
lacionar la narracion de cualquier momento de su vida a 
toda ella en su conjunto, en cada momento narrado del 
pasado de Pablos esta toda su vida: tanto el instante na- 
rrado como todos los subsiguientes hasta, e inclusive, el 
momento de la narracion misma. En gran parte del rela- 
to, sin embargo, el narrador se limitaa narrarsu vida des- 
de el punto de vista del actor, cuyos conocimientos son 
limitados. A pesar de ello, es claro que "el narrador sa- 
be... mas que el heroe... y, por tanto, un enfoque sobre 
el heroe equivale para el narrador a una restriction de 
campo visual tan artificiosa en primera como en tercera 
persona" (6). 

El narrador. ademas, esta contando su propia vida, 
de modo que unicamente respeclo de si mismo puede. 
segun el crea convenient©, dar o no dar informacion psi- 
cologica interna. Hespecto de los demas personajes, en 
cambio, Pablos no tiene profundidad de vision alguna: 
no le son cognoscibles mas que por los signos externos 
de su conducta y porlo que deesla se puede inferir. Mas, 
incluso respeclo de lerceros,el narrador sabe mas ahora, 

(5) Tzvotan Todorov. I'orliqur (Pans: Seuil. 1973). p. 66. La 
observaeion de Todorov se refiere al relato genuinamente autobio- 
gral'ico y ello confirms, "a fortiori", mi observacion acerca de la 
autobiografi'a fictieia en el sentido de la disparidad categories en- 
tre creador del texto \ narrador. 

(6) Cerard Genette, Obra citada. pp. 210-11. 
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al narrar, que entonces, al vivir; en efecto, puede liaber 
adquirido mas tarde cierta informacion acerca de un he- 
cho que desconocfa como actor. Respecto de todos es- 
tos conocimientos Pablos no tiene mas razones que las 
que a si' mismo se quiera imponer para hablar o guardar 
silencio; no tiene ningiin deber de discrecion respecto de 
sus propios conocimientos: 

El unico enfoque que debe respetar se define en relaeion 
con su informacion actual como narrador y no en relaeion 
con su pasada informacion como heroe. | El abandono 
del punto de vista del actor] puede ser analizado como 
una infraccion momentanea del codigo que rige ese con- 
texto, sin que la existencia de ese codigo sea. por ello 
mismo . puesta en duda ( 7 ) . 

Los cambios del punto de vista del actor al punto de 
vista del narrador pueden obedecer a varias razones: al 
deseo de hacer comentarios sobre su propia actividad na- 
rrativa; al deseo de interpelar a su interlocutor, el narra- 
tario; o tambien a la necesidad imperiosa de manit'estar 
sentimientos actuales acerca de hechos de su pasado. En 
ninguno de estos casos se sale el narrador de su jurisdic- 
cion, mas todos ellos realzan la primacia de la actividad 
narradora en detrimenlo de la actividad narrada, la del 
presente sobre la del pasado. 

El omnipresent e narrador no es en ningun caso el 
portador de los valores a partir de los cuales el lector de- 
ba enjuiciar la novela. Nada de lo que aquel dice puede 
tener valor de juicio real puesto que forma parte de una 
ficcion narrativa. Tanto su conducta como actor como 
su conducta como narrador han de ser juzgadas por con- 
traste con principios no-ficticios, reales, que existen en 
la novela, pero que estan implicitosy son los constituti- 

(7) Ibid., pp. 211-4. 
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vos de la voz autorial. Adviertase, sin embargo, que no 
trato de evaluar en este capitulo la actuacion del autor- 
-en-el-texto, es decir, de enjuiciar sus juicios, sino que 
me limito a usar su actuacion imph'cita como contraste 
de la actividad expresa del narrador. 

El lector-en-£7 Buscon es el necesario reflejo del 
mtor-en-El Buscon, su interlocutor. En el unico estudio 
metodico que conozco acerca de los receptores textuales 
de un relato, Gerald Prince distingue asf: 

Todo autor... desarrolla su relato en funcion de cierto ti- 
po de lector a quien dota de ciertas cualidades, faeulta- 
des y gustos, segun su opinion de los hombres en general 
(o en particular) y segun las obligaciones que el entienda 
que debe respetar. Este lector virtual es muy a menudo 
distinto del lector real (8). 

El narratario del Buscon es el senor, v. md., a quien 
se dirige Pablos. Las necesidades de comprension de este 
corresponsal ficticio obligan al narrador a dar una u otra 
forma a su narracion o, si se quiere, las necesidades de 
comprension del lector obligan al autor a crear un narra- 
tario cuyas necesidades de comprension obliguen al na- 
rrador a dar una u otra forma a su narracion. La inten- 
cion narrativa de Pablos tiene que satisfacer en primer 
Iugar la curiosidad de su narratario. Solo mediata e in- 
conscientemente satisface Pablos las necesidades de otros 
lectores, pero nunca podra hacerlo directamente, puesto 
que no los puede concebir. El narratario resulta asf no 
ser mas que un personaje ficticio cuya personalidad es la 
resultante de la ficcion misma: sus acciones, pensamien- 
tos, conocimientos y creencias son exclusivamente los 
que el narrador dice que tiene — exph'citamente— o su- 
pone que tiene— impli'citamente. 

(8) Gerald Prince, "Introduction al'etudedu narrataire",/W- 
lique,U (1973), p. 180. 
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Lo antedicho pasa por alto el hecho de que este na- 
rratario cambie de identidad en el ultimo capftulo del 
Buscon, convirtiendose en "lector": "hombre" en una 
ocasion, "picaro" en otra y, finalmente, en un general 
"los que leyeren". Cuando el narrador se dirige a estos 
liltimos es cuando mas se acerca a la posicion de autor, 
casi saliendose de la ficcion, puesto que parece meter 
en ella a unos lectores no-ficticios, equiparables por un 
confuso momento con esos ficticios narratarios. Aunque 
mas tenue que la de v. md., la esencia ficticia de "los 
que leyeren" no se presta tampoco a dudas: esta reduci- 
da a una simple cualidad, la de leer, y por ella parecen 
hermanarse con el lector no-ficticio, pero se distinguen 
de el en un detalle importantisimo: ellos estan leyendo 
una "verdadera" autobiografia, los lectores no. Lo dicho 
a ellos no puede, pues, estar dirigido a los lectores reales, 
aunque el intento este inquietantemente cerca de conse- 
guirlo. 

De las observaciones precedentes se induce la regla 
siguiente: "el autor es al narrador como el lector es al 
narratario". Es decir, el autor se disocia o asocia con el 
narrador en la misma medida y segun los mismos ejes en 
que el lector se asocie o disocie del narratario. Para acer- 
carse al significado de la relation entre autor y lector 
—que es, en definitiva, el significado de la novela— habra, 
pues, que tener en cuenta que todo aquello de que el na- 
rrador no pueda dar razon ha de ser, por defecto, acha- 
cable al autor y, por tanto, mensaje privilegiado para el 
lector. A su vez, la determination del mensaje propio del 
narrador puede llevarse a cabo bien directamente, opo- 
niendo, como se acaba de decir, su jurisdiction a la del 
autor; bien, cuando este contraste no de resultados evi- 
dentes, considerando las obligaciones que el narrador 
permite que le imponga su narratario. Estas obligaciones 
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pueden calibrarse, cuando sea necesario, por contraste 
con las que el lector imphcito impone al autor. 

Una ultima aclaracion preliminar acerca del ambito 
cubierto por este analisis. La hago con palabras de Tzve- 
tan Todorov: 



Es importante advertir que los enl'oques literarios no son 
referiblos a la perception real del lector, qui' os siempre 
variable y depende do fac tores extern os a la obra, sino a 
una perception presontadaon el interior de esaobra, aun- 
que segun un modo especiTico (9). 



/•.'/ prcscnlo a la luz del pamdo 

La "Carta dedicatoria" 

( -,Por que escribe Pablos? <,Para que escribe? No pa- 
rece hacerlo para explicar un "caso", como Lazaro, por- 
que para el no hay "caso"; no parece tener conciencia 
de que los incidentes de su vida puedan explicar nada en 
particular. Su infancia no es vista por el como necesaria 
explieacion de su juventud, ni esta como ayuda explica- 
tiva de sus actividades adultas (10). Tampoco parece ani- 
mar a Pablos el mismo interes que a Guzman: la insist en- 
cia en los abismos de pecado en que puede caer el hom- 
bre, con objeto de realzar la excelsitud que alcanza cjnien 
descubre a Dios;pero Pablos no se ha arrepentido. 

i,Que mueve entonces a Pablos a escribir? ^Que cons- 
tituye "el includible transito de Pablos actor a Pablos 

(9) Todorov. Obra eitada.p. 57. 

(10) No hablo de que estas infaneia y juventud scan para el 
lector precisamente eso, la necesaria ayuda explicativa de la situa- 
tion final del protagonista, sino de que este no tiene eoneieneia 
de ello. 
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autor"? (11) como lo llama Francisco Rico. Entiende 
Francisco Ayala que 

el contenido'ficticio suele... darse enmarcado por un pro- 
logo donde el autor, I'iccionalizandose al margen, ie pre- 
senta la obra a su no menos ficcionalizado lector, a quien 
caracteriza diversamente de "curioso", "discreto", "can- 
simo", "amanti'simo", "atento", etcetera, con notas 
que disenan ya la intencion y marcan el tono de la Crea- 
don poetica... Tales introducciones tienden a situar el 
contenido de la obra, perfilandola y suministrando indi- 
caciones acerca de su sentido. Deben, pues, considerarse 
encaminadas a orientar respecto de ella a la comunidad 
literaria entendida en toda su latitud, de modo que a 
quien apelan es — pudieramos decir— al lector en cuanto 
cn'tico, con una invitacion a que adopte la actitud ade- 
cuada para recibir convenientemente el contenido imagi- 
nario (12). 

Estas cristalinas observaciones me dispensan de justificar 
la atencion que voy a prestar a la corta "Carta dedicato- 
ria" que encabeza el relato de Pablos. Sea o no sea este 
comienzo un calco del comienzo del Lazarillo; sea o no 
sea un lugar comun de la literatura del genero; lo que 
importa es si el resto de la obra se amolda a las manifes- 
taciones en el contenidas, porque, efectivamente, como 
bien seiiala Rico, "no bastaba con enunciarlo, habia que 
inlegrarlo efectivamente en la autobiografia" (13). 
La "Carta" dice asf: 

Habiendo sabido el deseo que v. md. tiene de saber los va- 
rios discursos de mi vida, por no dar lugar a que otro 
(como en ajenos casos) mienta, he querido enviar esta re- 

(11) Rico, Obra citada, pp. 126-7. 

(12) Francisco Ayala, La estruclura narraliva (Madrid: Tau- 
rus, 1970), pp. 36-7. 

(13) Rico, p. 124. 
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lacion.que nole sera depequeno alivio paralos ratos tris- 
tes; y porque pienso ser largo en contar cuan corto he si- 
do de ventura, no lo quiero ser ahora. 

Pablos escribe a instancias indirectas de un conocido 
suyo. Este no le ha exigido la relation sino que sencilla- 
mente ha manifestado cierto interes en conocer su vida. 
Quizas haya declarado su interes a terceras personas, de 
modo que el "habiendo sabido" del narrador se refiera a 
que Pablos ha sabido de otros que su destinatario tenia 
tal deseo. 

<^Por que "varios discursos", en plural? Creo que el 
narrador empieza ya a jugar de los vocablos: tanto varios 
discursos en el sentido de las distintas direcciones que ha 
tornado su vida — ironia mentirosa, pues su vida relatada 
es perfectamente unidirectional, aunque proteica— , co- 
mo varios discursos en el sentido de distintos niveles del 
relato, que, naturalmente, tiene un nivel actor y un nivel 
narrador. Pablos, meticuloso en cuestiones de lenguaje 
se da cuenta de que seria un sinsentido decir "saber m 
vida": una vida no se puede conocer; se conoce la rela 
cion de ella; es decir, no la "bio", sino la "bio-grafiV 
del narrador es lo que logicamente quiere conocer v. md 
Estapurista precision, y oportunidad de ironica anfibolo 
gfa al mismo tiempo, por el hecho mismo de ocurrir 
manifiesta dos cosas: una, cierta extremada conciencia 
del lenguaje que, corao luego se vera, es caracteristica 
del narrador; otra, que lo que sigue es una version de su 
vida, una reproduction de ella y no la vida misma; es de- 
cir, que la verdadera actividad de que hace muestra el re- 
lato es la discursiva, la narrante, y no la existencial del 
actor o Pablos joven. 

"Por no dar lugar a que otro (como en ajenos casos) 
mienta": con esta explication parece el narrador confe- 
sarse interesado simplemente en presentar la verdad de 
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lo sucedido. Una verdad que el cree comprometida, da- 
da cierta costumbre prevalente y de todos conocida; pe- 
ro, mas importantemente, por lo visto: 1° su vidayaes 
conocida de otros, puesto que otros pudieran mentir 
acerca de ella y v. md. ha oi'do algo acerca de ella, y 2° 
tiene el interes suficiente como para que otros posible- 
mente se tomen el trabajo de contarla. En cualquier ca- 
so, este deseo de veracidad del narrador, deseo de poner 
los puntos sobre las l'es de su vida, es achacable a cierta 
vanidad actual, cierta extremada susceptibilidad del Pa- 
blos viejo a la opinion de terceros: un detalle que es cu- 
riosamente similar al que le acompano durante los anos 
de su vida objeto de la relacion. Dejemos esto por el mo- 
menta y sigamos con sus aclaraciones preliminares. 

El por que escribe Pablos parece aclarado: porque al- 
guien ha manifestado cierto interes en su biograffa. A 
continuacion parece ofrecersela explicacion del para que 
de la narracion: "he querido enviar esta relacion, que no 
le sera de pequeno alivio para los ratos tristes": la narra- 
cion servira, para el destinatario, de antidote contra la 
tristeza. El interes inicial manifestado por v. md. queda- 
ra, asf lo entiende Pablos, satisfecho con lo entretenido 
de la narracion, mientras que la verdad historica es el 
confesado interes del narrador. Se puede parafrasear la 
expresion de la manera siguiente sin traicionar su espiri- 
tu: "Porque he sabido de su interes en conocer mi bio- 
graffa y porque estoy interesado en que conozca v. md. 
la version verdadera, le envio esta relacion, que, tal co- 
mo anticipa, le deleitara en sus ratos tristes". Quizas el 
segundo "porque" pueda cambiarse a "para que", "para 
que conozca la verdadera...", pero ni el primero admite 
duda como motivo, ni la ultima expresion como propo- 
sito. El alivio de los ratos tristes no sera para Pablos mas 
que un complemento de ese finalista estableclmiento de 
la verdad que a el sobre todo le interesa; pero para su in- 



75 



terlocutor — al menos en la idea que de el se hace el na- 
rrador— el aspecto mas importante es el de entreteni- 
miento. La verdad es cuestion que preocupa a Pablos, no 
al destinatario. 

Si, como es de imaginar, Pablos ha entendido bien el 
deseo de su corresponsal y este caracter entretenido de 
su biografia es lo que interesa a este, el relato va a ser, 
en consecuencia, predominantemente entretenido y no 
aburrido ni entristecedor. Pablos apelara al humor de sus 
discursos para ganarse la atencion de su destinatario y 
establecer esa verdad que tan en precario cree el. "Y por- 
que pienso ser largo en contar cuan eorto he sido de Ven- 
tura, no quiero serlo ahora". El viejo Pablos, a pesar de 
todo lo antedicho, no cree que su vida haya sido particu- 
larmente risuena; al contrario, la tiene por desventurada. 
No es esta la tecla que va a tocar en su relacion, sin em- 
bargo, puesto que su relato va a servir de alivio de los ra- 
tos tristes de su corresponsal. Mas resulta entonces una 
contradiccion en su actitud narrativa: si entiende que 
tan corto ha sido de ventura, <,como es que se presta a 
trivializar sus desgracias haciendolas objeto de burla?;si 
tan preocupado esta de que "otro (como en ajenos casos) 
mienta" acerca de su penosa vida, <,como es que se pres- 
ta a confesar verdades mucho mas danosas que cualquier 
concebible mentira? Las contradicciones de su actitud 
parecen gratuitamente agudizadas por estas palabras de 
introduccion. (Y adviertase que la "Carta", a diferencia 
del resto del relato, es dificil de entender ironicamente 
como hecha apuntando ya al entretenimiento del corres- 
ponsal: la "Carta" parece ser el linico momento "serio", 
no det'ormado por la iron fa, en toda la novela.) 

No seri'a la primera vez que un bufon hace rei'r a cos- 
ta de sus deformidades. Mas cuando esto ocurre o bien 
el buton es tanestupido que se autoridiculizainconscien- 
temente, o bien se trata de un patologico masoquista, o 
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bien persigue alguna finalidad cuyo precio es esa autovi- 
lificacion. Como la inteligencia de Pablos queda fuera de 
toda duda con leer unas pocas paginas de su relato; y co- 
mo echar mano de una motivation patologica parece in- 
justificado ante la naturalidad de la tercera hipotesis, ha- 
bn'a que pensar que Pablos se ridiculiza a si' mismo para 
evitar algo que le parece mas insoportable aun;su pruri- 
to de exactitud historica nos pone sobre la pista de este 
velado proposito ; no ser ridiculizado por los demas. oQue 
mejor manera de impedir que los demas se nan de el que 
empezar por rei'rse de si mismo? oQue mejor defensa 
que adelantarse a confesar voluntariamente su vergiien- 
za? "Por no dar lugar a que otro (como en ajenos casos) 
mienta", ha dicho Pablos: eso si que serfainsufriblemen- 
te vergonzoso: que un tercero —con verdadeso con men- 
tiras (aunque Pablos tiene que insistir en la justification 
de que lo dicho por otros sen'a mentira)— se adelantara 
a mofarse de el. Peligro cierto, pues su verguenza esta en 
boca de muchos, hasta el punto de haber llegado a oidos 
de v. md. Peligro pavoroso, pues el Pablos viejo sigue sin- 
tiendo la misma verguenza del que diran que tanto le 
atormento de joven; pero ahora, ademas, toda posibili- 
dad de redimir o, mas importantemente, de ocultar su 
verguenza esta perdida: Pablos es un infame que todavi'a 
tiene verguenza de su infamia, pero que ya no tiene me- 
dio de encubrirla. No la verguenza ultima del arrepenti- 
do, no la del "escarmentado, que no soy tan cuerdo", si- 
no la de siempre, la relacionadacon el insufrible "que di- 
ran", la misma de que tan galanamente hizo muestra su 
padre en el pati'bulo al jactarse de que "no todos teni'an 
su hi'gado" |92|. 

Ahora creo que se puede parafrasear la primera par- 
te de esa "Carta dedicatoria" estableciendo mas clara- 
mente el por que y el para que de la narracion de Pablos: 
"Porque he sabido su interes en conocer la historia de 
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mi vida y para que se divierta con ella, pues sin duda por 
ello me la pide, le envio esta relation", dice Pablos a su 
corresponsal; mientras que entiende para sus adentros: 
"para que colijan 'los que leyeren', esos otros conocedo- 
res (y posibles burladores) de mi vergiienza, lo inaver- 
gonzable que soy,puesto que me n'o deella". La relation 
es la ultima arma que le queda al piiblicamente infame 
Pablos. Relation que tiene que ser jocosa, porque de lo 
contrario no surtirfa el efecto de defensa contra las bur- 
las de sus enemigos; relation que se hace necesaria, por- 
que su vida anda de boca en boca, hasta el punto de exis- 
tir cierta persona, v. md., interesada en conocerla en de- 
talle; relation de hechos para el dolorososy desventura- 
dos, porque nunca se ha curado de su prurito de honra 
senoril y porque los hechos han sido todo lo contrario 
de modelos de honradez, pero en cuyo dolor y en cuya 
desventura a Pablos no le conviene insistir porque ello 
delatan'a la seriedad con que aun los considera y le ex- 
pondria al renovado dolor de la burla publica; relation 
que ha de aparentar un ambiguo estar de vuelta de aquel 
absurdo deseo de honra senoril de sus anosmozos; rela- 
tion, pues, mentirosa, con la que sin negar su vileza, 
quiere dar a entender que ya no le importa ser un infa- 
me — justamente porque si le importa todavia, y mucho. 
Ya se vera hasta que punto le importa en lo que sigue. 

Un aparente desliz narrativo 

Uno de los momentos mas curiosos en El Buscon 
ocurre en el capftulo VII del libro segundo, durante la 
relation de los liltimos incidentes del cortejo de Dona 
Ana. En ese momento se produce una aparente injeren- 
cia del autor en el campo del narrador, haciendo "contar 
a Pablos cosas que el pi'caro de ningiin modo puede sa- 
ber". Segun este mismo comentarista, Francisco Rico, 
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no seria ello grave "si al mismo tiernpo la transgresion 
no fuera indicio de que el libro no esta pensado como 
un conjunto artfsticamente unitario donde cada elemen- 
ts depende de los restantes" (14). Justamente por su va- 
lor de indicio de la falta o existencia de armazon unita- 
ria del Buscon es por lo que me propongo empezar el 
analisis del punto de vista narrativo con este desliz auto- 
rial. 

En realidad la aparente inconsecuencia narrativa no 
comienza en la pagina 238 de la edicion de Lazaro Carre- 
ter, sino un poco antes, en la pagina 231 (Rico senala 
que ello ocurre especialmente, no exclusivamente, en las 
paginas que cita). En esta pagina la narracion presenta a 
Pablos habiendose despedido de Don Diego, de Dona 
Ana y de las ti'as de esta, despues de una infamante esce- 
na en que se oye tratado como el "mas ruin hombre y 
mas mal inclinado que Dios tiene en el mundo", por su 
antiguo amo. A pesar de no estar presente Pablos, se re- 
laciona a seguido el tenor de la conversacion que Don 
Diego tiene con sus parientes en el coche, acerca de quien 
era y que pretendia Don Felipe Tristan (Pablos mismo). 
No es imposible que Pablos se hubiera enterado del tema 
de esta conversacion mas tarde, durante sus charlas con 
Dona Ana, a quien, por estar cortejandola con mentiras, 
seguramente asediaria Pablos con inquietas preguntas so- 
bre el parecer de su familia. Podna pensarse esto porque 
unas pocas lineas mas arriba, en situacion similar — cuan- 
do Don Diego acaba de llegar a la huerta y esta de con- 
versacion con sus dos amigos, sin que Pablos, alejado, al- 
cance a oirlos— el narrador se cuida de aclarar: "Pregun- 
toles — segiin se echo de ver despues— mi nombre". No 
es razonable pedir al narrador que cada dos frases provea 
el obvio "segiin se echo de ver despues". Siendo ello asi, 



(14) Rico, p. 129. 
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no habria tal transgresion narrativa en este caso inicial, 
sino, a lo sumo, una t'alta de claridad expositiva. Pero yo 
creo que tiene mas miga esta postura narrativa. 

En el pasaje comentado por Rico, el de las paginas 
238 y siguientes, Pablos cuenta con cierto detalle las cir- 
cunstancias de su desenmascaramiento por Don Diego. 
Es verdad que Pablos no explica como llego a hacerse 
con esta informacion, pero es igualmente cierto que la 
inconsecuencia respecto a los niveles narrativos a respe- 
tar, si en ello estribara la cuestion. rayan'a en impensable 
descuido garrafal del escritor, porque la distancia que se- 
para la relacion de estas "secretas" diligencias por parte 
de Don Diego, de una anterior conl'esion del narrador: 
"pero nunca sospeche en Don Diego, ni en lo que era", 
es de ;ocho frases! No capi'tulos, ni parrat'os, sino t'rases. 
Y esas ocho t'rases no tratan de ninguna materia ajena a 
este incidente que hubiera podido distraer la atencion 
del escritor haciendole olvidar que acaba de hacer decir 
al narrador que nunca sospecho de Don Diego, sino que 
tratan de una breve descripcion de la emboscada misma. 

Piensese, ademas, que, como sugieren los manuscri- 
tos transcritos en la edicion de Lazaro Carreter, Queve- 
do probablemente se tomo el trabajo de corregir varios 
pasajes de su redaction original; es decir, releyo atenta- 
mente la novela. Si efectivamente lo hizo, no pudo dejar 
de advertir la inconsecuencia del punto de vista en este 
pasaje. Ninguno de los manuscritos, sin embargo, tiene 
£n este punto correccion alguna; bien que esa correccion 
se hubiera podido limitar a anadir, del mismo modo que 
antes lo hizo, un "como luego supe" o "como luego des- 
cubrf"; la mas ligeraadicion hubiera subsanadoelproble- 
ma. Que Quevedo hizo este tipo de correcciones en otras 
ocasiones queda documentado en esa edicion cri'tica en 
la que se evidencian retoques indicativos de una relectu- 
ra atenta a errores minusculos en comparacion con el 
presente. 
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Que no hubo tal descuido por parte de Quevedo y 
que estaba perfectamente al tanto de los li'mites de la 
autoridad cognoscitiva de su narrador, lo evidencia, sin 
embargo, el texto mismo; no hace falta recurrir a infe- 
rencias acerca del modo de composicion. Pablos prolo- 
ga la exposicion de los manejos secretos de Don Diego y 
sus amigos con estas narrativamente discretas palabras: 
"Yo no se si t'ue la fuerza de la verdad de ser yo el mis- 
mo pi'caro que sospechaba Don Diego, o si fue la sospe- 
cha del caballo del letrado, u que se t'ue, que Don Die- 
go se puso a inquirir" | 238 1. El narrador, que ahora, pal- 
mariamente, abandona el punfo de vista del actor para 
tomar el de quien ve tal suceso en el presente narrativo 
(yo no se), confiesa ignorar todavia, aun desde este pun- 
to de vista actual, los motivos de Don Diego, sus sospe- 
chas, sus pensamientosocultos. Despuesde estasalvedad, 
se limita escrupulosamente a relatar los hechos externos 
y observables, o referibles por terceros, de la conducta 
de Don Diego: su investigacion, su encuentro con el li- 
cenciado Flechilla, la observacion de este acerca de la va- 
nidosa confidencia que Pablos le habi'a hecho dos dias 
antes (tampoco se habi'a cuidado Pablos de mencionar 
este segundo encuentro con Flechilla, mas <^a quien cho- 
ca esta omision?), finalmente, el concierto de Don Diego 
con sus dos amigos: todos son hechos perfectamente cog- 
noscibles despues de la emboscada. La verosimilitud de 
tal conocimiento posterior queda reforzada por la pro- 
piedad con que Pablos confiesa ignorar los pensamientos 
fntimos de su antiguo amo. 

El hecho de que el autor presente a Pablos de nuevo 
en su papel de actor — es decir, de narrador limitado a 
los conocimientos del actor— cuatro parrafos mas adelan- 
tey le haga decir, en manifiesto contraste —no contradic- 
cion— con la informacion de pocas h'neas antes: "nupca 
sospeche en Don Diego, ni en lo que era", confirma mas 
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que suficientemente lo que el "yo no se" indica: que no 
hay tal desliz, ni del autor, ni del narrador, sino un cam- 
bio perfectamente legitimo de una de las perspectivas 
narrativas posibles a Pablos a otra. Este cambio no es 
producto espurio de la inatencion de Quevedo, sino h'ci- 
to contraste, consciente y querido, de dos puntos de vis- 
ta. Quevedo advirtio que el Pablos actor no podia saber 
tales cosas, advirtio tambien que el Pablos narrador si 
podia saber algunas de ellas, pero no todas, y, en conse- 
cuencia, se cuido de que el narrador mismo hiciera evi- 
dente su conciencia de ambas posiciones. 

El que la oposicion de puntos de vista (del actor o 
del narrador) sea consciente obliga a preguntarse: ipor 
que decidio el autor hacer que Pablos narrase asi lo ocu- 
rrido?, <^por que le hace contrastar ambas perspectivas? 
Pudiera contestarse sencillamente senalando que es un 
habil modo de dramatizar mas fuertemente la descrip- 
cion del incidente, retardando su desenlace — y justifi- 
candolo, al mismo tiempo— con la exposicion gota a go- 
ta de los preparativos del mismo. Mas seguiria sin con- 
testacion la parte mas importante de la pregunta: ^por 
que dramatizar de esta manera este incidente? 

En primer lugar, el procedimiento tiene el efecto de 
recordar al lector de modo casi inconsciente las distin- 
tas perspectivas narrativas de que dispone Pablos, resal- 
tando llamativamente la del narrador actual, que aquf da 
un paso al frente anteponiendose al actor del pasado. La 
presencia de aquel es tanto mas evidente cuanto que se 
produce bruscamente, bajo forma >de transgresion. Si, 
por un lado,ia conducta narrativa de Pablos prima sobre 
su conducta como actor y, por otro^ ello tiene lugar con 
ocasion de un incidente capital para el en el pasado, no 
parece aventurado inferir dos conclusiones: una, la im- 
portancia adicional que el incidente adquiere para el pa- 
sado de Pablos y otra, complementaria, la importancia 
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que todavi'a tiene para el Pablos actual. En efecto, es al 
relatar este incidente cuando Pablos abandona la perspec- 
tiva que se habi'a impuesto hasta ahora; es en este mo- 
mento cuando juzga necesario pormenorizar el suceso 
violentando — aunque sea con una violencia que le es li- 
cito usar— el curso del relato. Mucho tiene que importar- 
le todavia. <,Por Q u ^ no hacerle manifestar esta impor- 
tancia de manera expresa, entonces? Aquf, creo yo, esta 
el quid del asunto: este cambio de punto de vista es con- 
secuencia de una maniobra del autor a espaldas de su na- 
rrador. Este no quiere —no puede ser presentado como 
queriendo— dar a entender lo mucho que todavi'a le afec- 
ta el episodio, porque todavia es sensible a sus conse- 
cuencias y a sus implicaciones. El narrador no quiere 
manifestar esos sentimientos, pero el autor necesita dar 
a entender al lector esa misma renuencia del narrador. 
^De que otro modo podrfa hacerlo, habiendo delegado 
en el la voz narrativa, mas que obligandole a traicionar- 
se? Traicionarse, digo, y no ser traicionado expresamen- 
te por el autor. La justificacion de este procedimiento 
implicito del autor esta en la necesidad en que se ve de 
comunicar varios mensajes al mismo tiempo y con unas 
mismas palabras delegadas: el literal, expresado por el 
relato de Pablos y el implicito, expresado por su conduc- 
ta narrativa. La doble visibilidad, la contradiccion de 
ambos (uno es la mascara del otro) es parte del verdade- 
ro mensaje del autor del Buscon a su lector. 

La dualidad de narratarios 

La consideracion del narratario en El Buscon presen- 
ta un problema inicial cuya solucion —como antes ocu- 
rrio con el aparente crUce entre autor y narrador— voy a 
intentar en primer lugar. Es, en efecto, en estos memen- 
tos cri'ticos de aparente o real transgresion de las reglas 
que gobiernan el funcionamiento de la situacion narrativa 
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cuando se venal desnudoy mas claramente las re^Ias mis- 
mas. 

El "seiior" a quien Pablos dedica la relacion, unico e 
individualizable durante la mayor parte del relato, desa- 
parece momentaneamente al final al ser sustituido por 
un "pi'o lector", en singular, y, mas flagrantemente, li- 
neas despues, por un plural "los que leyeren" e incluso 
un directo "si t'ueres pi'caro, lector" [ 271-3 1. Ocurre es- 
to en un pasaje narrativo que es, notese, claramente di- 
gresivo respecto del resto del relato: Pablos en este mo- 
mento no esta contando su vida; se podrfa eliminar todo 
el pasaje — dirigido a un narratario distinto de v. md.— sin 
que la ilacion de los episodios de la vida de Pablos sufrie- 
ra en lo masminimo. El pasaje no es mas que una ilustra- 
cion parentetica de la afirmacion que lo precede: "como 
yo tenia ya mis principios de f'ullero" |270|. Pero por 
muy digresivo que sea, el cambio de interlocutor que en 
el tiene lugar da a entender que Pablos sabe o espera que 
su relacion sera lefda por otros ojos que los de v. md.: 
no se trata simplemente de una finta retorica dirigida, en 
ultima instancia, a v. md. misma, sino de una interpela- 
cion a terceras personas que estan en el mismo piano 
"real" de ambos, Pablos y el "senor". Estos terceros lec- 
tores, desde luego, no son ni lectores reales ni lectores 
textuales. 

Sin duda tenia este pasaje particularmente en mien- 
tes Harry Sieber al decir: 

Se dan dos tipos de placer para el lector. Si este se identi- 
f'ica con "v. md." experimenta inmediatamente la vida 
pi'cara del narrador. Si, por otro lado.se niega a esta iden- 
tificacion, goza del placer intelectual de participar en la 
ironi'a del autor (15). 

(15) Harry Sieber, "Apostrophes in the Buseon: An Approach 
to Quevedo's Narrative Technique", Modern Language .Xolcs. 83 
(1968), pp. 183-4. 
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Afirmacion que es incluso mas cierta si, en vez de refe- 
rirla imprecisamente a un solo tipo de lector — confun- 
diendo con el mismo termino al lector real y al ficticio — , 
se separan am bos, se limita lo dicho al narratario o na- 
rratarios y se substituye "ironi'a del autor" por "ironfa 
del narrador". Tambien el narrador tiene su ironi'a y es 
esta la que le permite al lector ficticio adoptar ambas 
posturas senaladas por Sieber: identificarse con el actor, 
olvidando la actividad narrativa de Pablos, o con el na- 
rrador, atendiendo a su postura narrativa. Esta posible 
dualidad esta posibilitada por el cambio de interlocutor 
que Pablos lleva a cabo: el narrador se adelanta asf al 
proscenio de manera mas evidente que en los demas 
apostrofes anteriores a v. md. De manera mas evidente, 
pero no de manera linica, puesto que la doble posibili- 
dad no ha dejado nunca de existir para el lector ficticio. 
A diferencia de las veces anteriores, Pablos ha lleva- 
do ahora el procedimiento mucho mas lejos: su divorcio 
de la perspectiva narrativa del actor es ahora completo. 
Anade a su actuacion narrativa un rasgo preriado de sig- 
nificacion: el desu preocupacionpor un publico mas am- 
plio que el constituido por una sola persona. Al dirigirse 
a ellos Pablos se considera relevado de la obligacion asu- 
mida respecto de v. md. de limitarse a los chistes y evitar 
las moralizaciones y se espacia en materia poco intere- 
sante para este. Con ello evidencia algo distinto a su de- 
clarado proposito de simple entretenimiento de su co- 
rresponsal. Ademas de la ocasion que el pasaje depara a 
Quevedo mismo para lucir sus conocimientos de la vida 
criminal, el haberlos puesto en boca de Pablos permite 
hacer patente en su conducta narrativa aquello que siem- 
pre estuvo latente en ella: que no pensabaen ningiin mo- 
mento limitarse a divertir a v. md., sino que siempre tu- 
vo otro proposito inconfesado — e inconfesable, puesto 
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que tiene que simular dirigirse a una sola persona y por 
razones muy otras de las que verdaderamente le intere- 
san. El contenido de la digresion no aclara cual sea ese 
verdadero proposito de Pablos —no es el tan estiipido 
que se traicione de esta grosera manera (o no puede el 
autor presentarlo como tan estiipido)—, pero el cambio 
de interlocutor basta para insinuar que su verdadera in- 
tension es distinta de la confesada al principio. La sus- 
tancia de esta intencion se ira perfilando gracias a la adi- 
cion de varias otras senales deeste tipo que el autor brin- 
da al lector, y que se iran viendo a lo largo de este capi- 
tulo. 

La excesiva prudencia del narrador 

Hay una disparidad de criterio satirico en el traca- 
miento de distintos estamentos y costumbres sociales en 
El Buscon: una satira fuerte y hasta malintencionada de 
personajesy actividadessocialmente bajosy unadeferen- 
cia respetuosa hacia todo lo que atane a ocupaciones se- 
iioriales u honrosas. El ejemplo mas llamativo de la pru- 
dencia del relato al referirse a personajes de alcurnia o 
importancia es el senalado por Fernando Lazaro Carre- 
ter respecto del encuentro de Pablos con el soldado ca- 
mino de Segovia; contestable, dice este comentarista, 
con el encuentro de Guzman con el capitan: 

...mientras Aleman profundizaen el problema, lo desarro- 
11a y lo muestra a varias luces, Quevedo se limita a banali- 
zarlo, a convertirlo en situacion y caricatura. El, que en- 
tra a saco en estamentos menos comprometedoresjevan- 
ta la pluma al tropezar con la milicia y los validos, y la 
desvia por el halago y la falsedad: los soldados no juran 
y la Corte reconoce el merito... Ni los verdaderos solda- 
dos ni los ministros que leyeran esta pagina podrian pen- 
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sar que Don Francisco era de una cascara sospechosa. En 
no extralimitarse le iba la vida al artista (16). 

El juicio final quetodas estas prevencionesmerecen a La- 
zaro Carreter es-el siguiente: "Era demasiada prudencia. 
Las censuras o satiras de los votos, bravatas y juramen- 
tos soldadescos son y seran topicos. Cfr. Sayavedra, Guz- 
man, III, ii; o la caracterizacion de D. Lope de Figueroa 
porCalderon"(17). 

Por su parte, H. Peseux -Richard, sin duda por estas 
mismas razones, ha observado: "...cosa curiosa en satiri- 
co tan bilioso, Quevedo no ataca a Ids grandes mas que 
de una manera indirecta, impersonal. Su Buscon, que es 
la mas feroz de las novelas picarescas, es al mismo tiem- 
po la mas timorata" (18), 

La excesiva prudencia en estas materias da paso, en 
cambio, a un atrevimiento tambien excesivo cuando se 
trata de topicos distintos de los cortesanos o sehoriles: 
no ya las burlas despiadadas de pobretes como los paste- 
leros, los cofrades del colegio buscon o gentecilla de es- 
ta laya, sino la caricatura de los galanes de monjas, de las 
monjas mismas y, en general, los excesos casi sacrilegos 
de su burla en materias religiosas. Sobre este punto sena- 
ia Lazaro Carreter de nuevo: "Produjo mucho escandalo 
este divertido episodio [de los galanes de monjas]" y 
aduce, en nota, "un testimonio, entre muchos", de la 
irritation que produjo este pasaje; concluye estecomen- 
tarista que "es extrana la manera poco respetuosa con 
que habla Quevedo de personas y cosas religiosas" (19) 



(16) Fernando Lazaro Carreter, "Originalidad del Buscon" en 
Homenaje a Ddmaso Alonso (Madrid: Gredos, 1961), pp. 330-1. 

(17) Lazaro Carreter, p. 330, nota 31. 

(18) H. Peseux-Richard, "A propos du Buscon" Revue Hispa- 
m'gue,XLIII(1918),'p.49. 

(19) Lazaro Carreter, p. 333. 
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y da algunos ejemplos mas de ello, espigados entre "cien 
ejemplos mas" de la novela. 

Si cito tan frecuentemente la opinion de otrosestu- 
diosos de la novela es como prueba de que no han deja- 
do de advertir otros de sus lectores la sorprendente dis- 
crepancia entre el tratamiento de unas y otras materias: 
prudencia excesiva en cuestiones de caballeros, soldados, 
validos, cortesanos; extraria falta de respeto en materia 
religiosa; y sarcasmo sin freno ante situaciones o perso- 
najes indignos. Tanto la heterogeneidad de criterios co- 
mo la extremosidad con que esos distintos criterios son 
puestos en practica (esta realza aquella), actuan como 
llamadas a la atencion del lector obligandole a pregun- 
tarse cual puede ser la razon de esta conducta narrativa. 
Y la llamada ha sido advertida por los lectores citados. 

Cuando se trata de separar la actuacion del autor de 
la novela de la de su narrador, casi por principio yo me 
inclinan'a a tomar el textosiempre alpie dela letra,acha- 
cando a idiosincrasia del narrador lo que este puesto en 
su boca y manteniendo al autor a distancia de las opinio- 
nes manifestadas en su novela; por lo menos, me inclina- 
ria a mantener esta postura interpretativa hasta que se 
probara su impertinencia, porque entiendo que la carga 
de la prueba ha de recaer sobre quien quiera violentar las 
manifestaciones literales del texto, atribuyendo al autor 
pensamientos que estan puestos en boca de Pablos. Por 
muy logico que parezca este modo de interpretacion, no 
ha sido, desgraciadamente, el mas frecuentemente segui- 
do en el caso de esta novela: se ha leido El Buscon con 
harta frecuencia como si su narrador se llamara Francis- 
co de Quevedo y no Pablos de Segovia. Sin embargo, creo 
que hay razones para entender que la diferencia de crite- 
rios evidente en la novela es un rasgo ficticio atribuible 
al narrador y no una manifestacion de los sentimientos 
del autor. 
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No fueron los lectores los linicos en advertir la extra- 
na dualidad de raseros cn'ticos, sino que el autor mismo 
la advirtio y, advertida, la exagero: al llevar a cabo la se- 
gunda redaccion de la novela, Quevedo no solo desdeiio 
la oportunidad de homogeneizar las opiniones de su na- 
rrador, sino que hizo precisamente lo contrario: agravo 
la disparidad, extremando mas aiin la prudencia en ma- 
teria de soldados, validos, cortesanos, etc. En la primera 
version del Buscon, la del manuscrito B, este pasaje rela- 
tivo a los soldados, suavizado en las redacciones poste- 
riores (mss. C, S y E), deci'a lo siguiente: los jefes milita- 
res, segun el soldado, 

nos remiten a la sopa y al coche de los pobres en San Fe- 
lipe, donde cada di'a en corrillos se hace consejo de esta- 
do, y guerra en pie, y desabrigada. Y en vida nos hacen 
soldados en pena por los cimenterios, y si pedimos e litre - 
tenimientos, nos embi'an a la comedia, y si ventajas a los 
jugadores. Y con esto, comidos de piojos y giiespedas, 
nos volvemos en este pelo a rogar a los moros y herejes 
eon nuestros cuerpos (20). 

Algo parecido ocurre a la entrada de Pablos en Alca- 
la: la redaccion primitiva del pasaje dice: "Era el duerio, 
y guesped de los que creen en Dios por cortesi'a, o sobre 
falso: Moriscos los llaman en el pueblo" |61|. En cam- 
bio, la det'initiva dice: "Era el dueno y huesped de los 
que creen en Dios por cortesi'a o sobre falso; moriscos 
los llaman en el pueblo, que hay muy grande cosecha de 
esta gente, y de la que tiene sobradas narices y solo les 
faltan para oler tocino; digo esto confesando la mucha 
nobleza que hay entre la gente principal, que es cierto 
es mucha" |61|. 

(20) Texto reproducido en la mitad inferior de las paginas de 
la edicion aqui' usada; p. 123. 
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Estos retoques evidencian una voluntad consciente 
de exagerar la prudente deferencia de las manifestacio- 
nes del narrador en materia de sehores, haciendola evi- 
dente. Al leer estos pasajes Fernando Lazaro Carreter 
hace las acertadas observaciones transcritas acerca del 
estado de animo y de la intencion narrativa de quien se 
manifiesta de esta manera.Este "quien" es Quevedo mis- 
mo, para el. Yo creo que se debe cambiar el referente al 
narrador, a Pablos, que es quien tiene la palabra. Pero la 
calificacion por Lazaro Carreter de esas razones ultimas 
me parece tan justa y estan tan conformes con la actitud 
narrativa de Pablos que he indicado anteriormente, que 
no resisto a la tentacion de aplicarlas, punto por punto, 
al pi'caro narrador. Vease si le cuadran bien: al tratar de 
los verdaderos soldadosy del reconocimiento de sus me- 
ritos en la Corte, Pablos "levanta la pluma" porque "en 
no extralimitarse le iba la vida al artista": en efecto, Pa- 
blos se esta dirigiendo a v. md. con el objeto expreso de 
entretenerle, pero calladamente quiere convencerle de 
que ya esta curado de aquella vergiienza que tanto le 
atormento en el pasado; mas como, en realidad, no esta 
curado y todavia siente la comezon de la honra senoril, 
le va la vida en no demostrar una inquina revanchista 
contra el estamento senoril. Que desvie la pluma "por el 
halago y la falsedad" — evidentes por contraste con su 
exceso en otras materias para el menos peligrosas— es lo 
natural en quien no ha hecho otra cosa en su vida y to- 
davia recuerda, sin duda, la maxima de su maestro, Don 
Toribio: "es la lisonja Have maestra que abre a todas las 
voluntades" [153]. La consecuencia de su actitud es o, 
al menos, asf lo espera el, que "ni los verdaderos solda- 
dos ni los ministros", como dice Lazaro Carreter, ni v. 
md. ni los pi'os o pfcaros lectores, ni ninguno de sus na- 
rratarios, afiado yo, "que leyeren esta pagina podn'an 
pensar que... era de una cascara sospechosa": eso es jus- 
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tamente \o que Pablosse propone alescribir. Pablos quie- 
re aparentar que "esta instalado en un sistema social cu- 
yas convenciones y creencias le satisfacen o le conviene 
respetar" (21), pero la manera tosca, por lo excesiva e 
inconsecuente, en que pone por obra este proposito de- 
lata su verdadera situacion. <,No parecerfa un pecado de 
"leso quevedismo" el achacar a este agudisimo ingenio 
tan burda estratagema? 

En resumen: en El Buscort existe una diferencia evi- 
dente entre el tratamiento de personajes y situaciones 
senoriles, por un lado, y el resto de la sociedad, pero 
muy especialmente las materias religiosas, por otro: las 
referencias a los primeros son demasiado timoratas y las 
hechas a las segundas demasiado crudas y desvergonza- 
das. Siendo el honor barroco, como dice Joaquin Casal- 
duero, "concrecion religioso-social de la Contrarrefor- 
ma", esta diferencia basta para insinuar el deseo y la rea- 
lidad del narrador, haciendole pecar por exceso en una 
ocasion y por defecto en otra. Y es Quevedo mismo quien 
exagera conscientemente esta disparidad retocando su 
primera version de la novela, con objeto de que el lector 
advierta ambos aspectos: que el viejo Pablos sigue obse- 
sionado con la honra senoril, ante la cual se inclina defe- 
rentemente, pero que su irreverencia religiosa confirma 
sus deshonrosos on'genes conversos. 

La vergiienza del narrador 

Pablos tiene interes en ocultar la verdad de su situa- 
cion presente, quiero decir, su vergiienza actual, y cree 
conseguirlo a base de confesar la vergiienza de su pasado. 
Buena prueba de que, sin embargo, el narrador fracasa 
en su intento es el hecho mismo de que se pueda hacer 



(21) Lazaro Carreter,p. 335. 
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esta afirmacion. Mas <,quien le impide tener exito? El 
autor-en-el-texto. Ya se han visto algunas maneras como 
lo logra en otras ocasiones; otra mas consiste en poner 
en boca del narrador frases en las que este, atolondrada- 
mente, confiesa esa vergiienza actual. 

El primer caso ocurre al recordar el narrador la pelea 
del mercado, cuando dice: "... pasamos por la plaza (aun 
de acordarme tengo miedo), y llegando cerca de las me- 
sas de las berceras (Dios nos libre), agarro mi caballo un 
repollo a una"|27-8| (22). Estedoblerelacionamientoex- 
preso de presente (lo incluido entre parentesis) y pasado 
(el resto) puede entenderse de dos modos: bien como 
explicacion de un presente determinado por aquel pasa- 
do; bien como aclaracion del pasado gracias a su efecto 
en el presente. Es detir, obedece bien al deseo de deli- 
near mas vivamente el pasado, bien al de describir la si- 
tuacion de animo actual. Esta ambigiiedad de significado 
es el velo con que el autor cubre su intervencion en el re- 
lato del narrador. Mientras que para el narratario el rela- 
cionamiento de una y otra epoca lleva al pasado, para el 
lector la doble posibilidad adquiere valor de clave expli- 
cativa: el narratario no esta interesado en saber de la si- 
tuacion actual de Pablos sino de su entretenido pasado y 
no para atencion en su miedo actual mas que como mo- 
do de realzar su miedo pasado, que es el objeto de la na- 
rracion a el dirigida. Pero este otro hecho, el miedo ac- 
tual, esta ahi para quien quiera verlo y contiene cierta 
informacion inambigua: la de que el narrador no esta 

(22) Este "aun'' yio deben'a ser quizas "aun"? ^Querra decir 
Pablos "hicluso do acordarme tengo miedo" o, mas bien, "todavi'a 
a) acordarme tengo miedo"? La acentuacion bastante libre del si- 
glo XVII permite entender ambos — aunque F. La/.aro Carreter ha- 
yaadoptado la primera. En cualquier caso, biense puede decir que 
oralmente la IVa.se tiene en e.ste caso ambos sentidos: y, por escri- 
to, dada la general confusion del publico sobre esta diferencia de 
sentido, la frase se presta tambien a esta interesante ambigiiedad. 
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completamenle libre de su pasado pueslo que este toda- 
via le afecta causandole miedo. Es natural que Pablos 
no diga "aim de acordarme me avergiiemo de nuevo" o 
'"me vuelve a invadir la vergiienza", aunque ello destaca- 
ra tan eficazmente como la otra (rase la seriedad del in- 
cidente pasado. Ello seri'a verdad. pero tambien seri'a 
una confesion demasiado clara del verdadero estado de 
animo actual del narrador, capaz de desviar la atencion 
del narratario hacia el verdadero sentimiento de ahora; 
cosa que Pablos quiere evitar. Mas el lector, que no es- 
ta en la posicion del narratario, sino en la de quien en 
todo momento tieneconciencia deque un autor ha pues- 
to esas palabras en boca del narrador, observa los mane- 
jos que entre si se traen narrador y narratario y ve o en- 
tiende al mismo tiempo varios niveles de la ficcion; del 
mismo modo que elespectador de teatroentiende al mis- 
mo tiempo la representacion del actor, la accion repre- 
sentada y la pasada actuacion del autor mismo, juzgan- 
dolas todas a un tiempo. Para el, pues, no hay exclusion 
de una u otra de las motivaciones de esta confesion, sino 
coexistencia. Este miedo de Pablos, vase ha visto, es jus- 
tament,e la basede su vergiienza,su elemento mas impor- 
tante. De ello se sigue que el amedrenlado Pablos viejo 
sigue siendo tan avergonzable, al menus en relacion con 
este incidente, como lo era el Pablos joven; y que la ma- 
nifestacion de ello de esla manera no responde a la vo- 
luntad del narrador, que malamente puede querer cont'e- 
sar su vergiienza actual, sino a la del autor. 

Aun hay otras ocasiones en que el narrador hace re- 
ferenda a su estado de animo actual dando lugar a este 
tipo de dualidad significante. Pablos exclama en otra oca- 
sion: "Sucediome un dfa la mejor cosa del mundo, que, 
aunque es en mi afrenta, la he de contar" |262|. Esta 
afrenta que Pablos consiente en confesar consiste en ha- 
ber sido amo de una ingenua criada gallega que era el 
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hazmerreir de los vecinos. Lo curioso de esta conocida 
anecdota, con la que Pablos parece, por fin, revelar vo- 
luntariamente a su narratario que todavia es capaz de 
sentirse afrentado, es que la posible afrenta que se sigue 
de la publication de este incidente es minima, desprecia- 
ble, comparada con la que se sigue de la confesion del 
relato entero. El procedimiento es viejo: consiste en con- 
fesar lo menos para ocultar lo mas. Pablos pretende con 
ello convencer a v. md. de que esta es la unica afrenta o 
el linico tipo de afrenta que todavfa hace mella en su ani- 
mo. Mas ^que afrenta se le puede seguir a Pablos de que 
su criada sufra una chusca equivocation que, como mu- 
cho, significa al amo como senor de una criada estupi- 
da? Ello le convertirfaen objeto delas hablillas de la ciu- 
dad, sin duda, y pondri'a su nombre en boca de todo To- 
ledo, pero eso no es mas que una pequena inconvenien- 
cia social: la inconveniencia social, justamente, que sufre 
la dignidad de un senor. Sin duda cree Pablos que ello le 
coloca, a los ojosde v. md., en lacategoria de senor aver- 
gonzado por su criada —con el acento en lo de senor. 

La reveladora impertinencia de la anecdota queda, 
sin duda, veladapor su comicidad,que es lo que al narra- 
tario interesa; lo que se hace mas difi'cil de aceptar es 
que su comicidad para el lector baste para justificar su 
inclusion por el autor en estos terminos: las inferencias a 
que se presta son demasiado consecuentes con un perfil 
calladamente avergonzado del narrador, que otros pasa- 
jes del texto obligan al lector a advertir. ^A santo de 
que, si no, la machacona insistencia del texto en la ver- 
giienza? Para hacer reir hubiera bastado con mencionar- 
la una, dos veces, pero ^repetirla diecisiete veces? En 
una obra tan corta como esta, la repetition de un moti- 
vo unico, el mas llamativo, con esta insistencia no puede 
achacarse a insignificante descuido del autor. Tampoco 
creo que haya fundamento alguno para explicar la insis- 
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tencia como automatismo invencible del Quevedo de car- 
ne y hueso, infiriendo que se trate de un rasgo personal 
suyo. Como ha observado Francisco Ayala: 

el problema de la realidad o la fantasia de la experiencia 
que sirve de base a una creation poetica es un falso pro- 
blema, a juicio mio; ... el autor queda ficcionalizado den- 
tro de la estructura imaginaria que el mismo ha produci- 
do, aun en el caso de que aparezca en ella ostentando los 
caracteresdelamascomprobable identidad personal (23). 

Las moralizaciones de Pablos 

Las moralizaciones del narrador son otro tipo de in- 
trusion del presente en el pasado de la historia: asf es co- 
mo Pablos juzga ahora la significacion de su vida pasada 
o, mas sutilmente, asf es como Pablos quiere ser conside- 
rado: como persona capaz de tales juicios. Dos cosas son 
de notar respecto de estas reflexiones: su escasez y lo 
poco convincentes que resultan. Ambos rasgos cuadran 
perfectamente con la verdadera situacion animica del 
Pablos narrador: un Pablos que quiere enganar a su lec- 
tor —v. md. y, sobre todo, esos ficticios "los que leye- 
ren"— haciendole creer que ya esta curado de su antigua 
verguenza; un Pablos, ademas, a quien el autor no puede 
permitir que engafie tan eficazmente que incluso equivo- 
que al lector real. Este, no hace falta aducir testimonio 
de cosa tan paladina, no llega nunca a dejarse convencer 
de la sinceridad de tales comentarios moralizantes. El 
consenso interpretativo siempre ha sido que las coletillas 
con que Pablos remata algunos de sus "discursos" son 
puramente retoricas, en el sentido de mendaces. No obe- 
decen a un celo genuinamente etico sino a otra razon. 
Esta, se entiende generalmente, es una descuidada y ser- 



(23) F. Ayala, La estructura..., p. 27. 
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vil imitacion por parte de Quevedo de los modelos gene- 
ricos. Mas <,por que negar a un moralizador de la talla de 
Quevedo conciencia de la poca fuerza de tales moraliza- 
ciones y sostener que lo artificioso de su inclusion se de- 
be a su poca pericia como novelista, cuando su artificia- 
lidad tan bien se aviene con la artificiosa postura del na- 
rrador? 

Pablos no sermonea a menudo, puesto que se lo im- 
pide el poco in teres de v. md. en estas materias, pero 
cuando se deja llevar a ello, adopta consistentemente el 
tono del individuo honrado. De las pocas reflexiones 
que Pablos se permite se deduce un mismo tipo de per- 
sonalidad: la del hombre quemado por sus experiencias, 
de vuelta de ellas, mas alia de la vergiienza y la ambicion 
de antario y capaz, por ello, de enjuiciarse ahora honra- 
da, aunque regocijadamente. Bien sea anteponiendo la 
equidad del castigo social a la compasion filial: "tanto 
pueden los vicios en los padres que consuelan sus desgra- 
cias, por grandes que sean, a los hijos" 1 93 1 ; bien presen- 
tandose como puntilloso moralista preocupado incluso 
por el hipotetico mal ejemplo de su relato: "dejo de re- 
ferir... porque antes fuera dar que imitar, que referir vi- 
cios de que huyan los hombres" |272|, Pablos aparenta 
sentir una comunion espiritual con ciertos principios 
honrados. Aparenta, nada mas, porque la recti tudTionra- 
da se torna en crueldad y el regocijo sin hiel se transfor- 
ma en mueca y contorsion dolorosa: este "moralista" 
exagera tanto la nota al preferir la justicia al sentimiento 
filial; este puntilloso "moralista" se considera relevado 
de su obligacion moralizante respecto de sus lectores de 
manera tan displicente: "... estaran mas avisados los ig- 
norantes, y los que leyeren mi libro seran enganados por 
su culpa" 1 273 1, que con ello descubre su genuina inmo- 
ralidad. El sabor a lugar comiin, por un lado, y la dosis 
de exageracion o inadecuacion extravagantes, por otro, 
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de estas moralizaciones, mas parecen ser intencionadas 
ironias autoriales a espaldas de Pablos, contra quien se 
revuelven, que falta de sutileza de Quevedo. 

"Y fueme peor" 

La ultima frase del Buscon, mas evidentemente que 
las demas del relato, revela la intervencion del autor im- 
pli'cito en el y el limitado alcance del punto de vista del 
narrador. Como en otras ocasiones, esta intervencion se 
evidencia a traves de una contradiccion entre dosniveles 
significantes del relato. 

Ha observado Wayne C. Booth que "al releer ahora 
[mi obra La retorica de la novela] me preocupa especial- 
mente lo poco que entonces escribf acerca de la 'retorica 
del acontecimiento' —la manera en que la sintesis de in- 
cidentes determina nuestra respuesta |como lectores|" 
(24). La "'retorica" de que habla Booth es la manejada 
por el autor-en-el-texto, cuya intervencion se manifiesta 
en la sintesis de incidentes que yo he llamado trama. Es- 
ta trama, producto de una mente organizadora, es un ele- 
mento significante del proposito del autor. En el caso 
del Buscon este proposito ha consistido en desarrollar 
un proceso y rematar su exposicion con esta frase que 
ahora se considera, cerrandolo. Las ultimas palabras de 
la novela no prolongan el proceso vital de Pablos, sino la 
situacion vital que es la consecuencia de ese proceso. No 
es lo mismo. Ya se ha visto esta cuestion en la seccion 
tercera del capitulo anterior. Quedo entonces sin aclara- 
cion la contradictoria promesa del narrador de contar la 
segunda parte de su vida. Ahora se ata ese cabo suelto. 



(24) Wayne C. Booth, "The Rhetoric of Fie (ion and the Poe- 
tics of Fiction" en Now don't try to reason with me (Chicago: 
The University of Chicago Press, 1970), p. 165. 
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Al prometer una continuacion, Pablos no parece ha- 
ber entendido que la novela, el proceso novelistico que 
sustenta la narracion, estan acabados. La contradiccion 
entre este cierre definitivo, por el autor, y la prorrogabi- 
lidad anunciada por el narrador, parece suficiente para 
afirmar que este no tiene conciencia de la significacion 
del proceso que acaba de presentar. Pero se comprende 
mejor atin la opinion de Pablos — o falta de ella— respec- 
to de las consecuencias clausurantes de la trama, consi- 
derando la significacion que tiene la ultima frase para el 
narratario. Desde el punto de vista de este, la vida de Pa- 
blos se extiende, naturalmente, hasta el presente narrati- 
vo mismo. Su interes, sin embargo, no llega mas que has- 
ta aquel momento en que la relacion de esa vida deje de 
ser entretenida. La concisa afirmacion de Pablos de que 
le fue peor en America es una garantia para v. md. de 
que hay mas aventuras entretenidas por contar: en efec- 
to, las que Pablos llama desgracias han resultado ser, pa- 
ra su corresponsal, sinonimo de relato divertido. Las 
aventuras americanas se prometen, pues, tan graciosasy 
entretenidas como las espanolas. Para el narratario hace 
falta esa promesa de segunda parte para que no se pre- 
gunte cual pue.de ser la razon de la interrupcion del rela- 
to en este momento; este acabamiento en este punto no 
puede ser para el mas que una interrupcion insignifican- 
te de una cadena tambien insignificante de discursosen- 
tretenidos; su novela no esta acabada, sino momentanea- 
mente interrumpida. Por eso promete Pablos una segun- 
da parte: de no hacerlo revelaria a sus ficticios lectores 
la condenatoria significacion de la trama, el sentido de la 
"retorica del acontecimiento", como diri'a Booth; y ni 
siquiera Pablos debe tener conciencia de esta significa- 
cion: si la tuviera la hubiera evitado. 

Mas Pablos se ve obligado a interrumpir la narracion 
aquf mismo, no antes ni despues; y nunca hubo esa-se- 
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gunda parte: es que lo que para el y para el narratario no 
es mas que una interruption que podia haber ucurrido 
en cualquier otro momento — aunque tenia que ser un 
momento que se prestase verosi'milmente a ello, puesto 
que todo tiene que parecer que depende de la exclusiva 
libre voluntad del narrador— es una interruption que tie- 
ne lugar alii' precisamente donde es capaz de hacer todo 
su sentido. Sentido para el lector, claro: la novela del na- 
rratario no pasa de ser una novela dentro de otra novela: 
la segunda de estas es la novela del autor y del lector; es- 
ta, segiin la trama obliga a entender, si esta definitiva- 
mente acabada. La aparente contradiccion a que dan lu- 
gar las palabras con que Pablos cierra/continua la histo- 
ria, deja, pues, de existir al pensar en los dos niveles na- 
rrativos de la novela. Esta contradiccion es la que mas 
claramente disocia al autor del narrador, diferenciandose 
sus propositos, sus mensajes. 



La deshumanizacion narrativa del joven Pablos 

Se entiende ahora la escrupulosa reticencia del narra- 
dor en materia de caracterizacion psicologica de su per- 
sonalidad actora: una mas adecuada particularizacion 
hubiera echado por tierra su enganoso proposito, al ha- 
cer que incluso el narratario indujera su caracter actual 
verdadero de su caracter en el pasado. Se entiende tam- 
bien su insistencia exclusiva en un solo motivo: esa do- 
ble ecuacion de vergiienza y deseo de honra (o de ocul- 
tar su vergiienza, que es lo mismo) es lo linico que sigue 
preocupandole. Pablos no puede evitar la machaconeria 
de sus referencias a estas cuestiones: son el verdadero 
motor de su actual actividad narrativa. 

La deshumanizacion del Pablos actor fuerza la aten- 
cion del narratario —aunque lo haga muy sutilmente y 
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encubriendose con la mascara de sus graciosas burlas— 
hacia el grado de humanidad presente en la actividad na- 
rrativa misma: esta, espera Pablos, es indicativa de su re- 
generada actilud al escribir. El narrador tiene sus espe- 
ranzas puestas en el sentido del "incremento confesional" 
de su relato. Incremento confesional es, segun el creador 
del termino, David Goldknopff, lo siguiente: 

Incremento confesional signifies sencillamente esto: to- 
do lo que nos dice un narrador en primera persona tiene, 
por el hecho de que nos lo este diciendo, cierto significa- 
do caracterizador, ademas y por encima de su valor co- 
mo dato... Consista en lo que consists este incremento 
confesional, el personaje es distinto de lo que sen'a si el 
autor o cualquier otro narrador fueran quienes nos die- 
ran esa informacion... El narrador se crea a si'mismo tan- 
to por el acto de la narracion como por su contenido (25) . 

La imposibilidad de creer en la "realidad" del Pablos 
actor es justamente parte de la estrategia del narrador 
que narra para que se le conozca a el en su presente y no 
para que se conozca su yo del pasado; diga lo que diga. 
El narrador del Buscon, como cualquier narrador, tiene 
un proposito actual al narrar: su pasado es el medio de 
aclarar su presente; pero, a dif'erencia del "caso" del La- 
zarillo o del Guzman —sin duda germenes de donde to- 
ma la idea Quevedo— este presente no es uno exph'cita- 
mente indicado, ni siquiera uno impli'citamente obvio: 
el "caso" del Lazaro casado o el estado de gracia del 
Guzman arrepentido; sino un estado implfcito y disfra- 
zado: un presente indigno que aparenta dignidad median- 
te una exhibicion aparatosa de despreocupacion ante la 
indignidad. 

A quienes les parezca injustificado este retorcimiento 



(25) David Goldknopff, The Life of the Novel (Chicago: The 
University of Chicago Press, 1972), pp. 38-9. 
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interpretativo habra que recordarles que a el apunta in- 
sistentemente, pidiendo explicacion, esa contradictoria 
pareja que tanto se cuida el texto de realzar: la vergiien- 
za del actor y la desvergiienza del narrador; a pesar de 
que, a todas luces, se trata de un mismo hombre sin cam- 
bio alguno en su personalidad. ^Habn'a sido Quevedo, el 
autor, el linico en no reparar en esta contradiccion? 

La narracion de Pablos es el ultimo engano en la ca- 
dena de enganos en que ha consistido su vida. La activi- 
dad narrativa se incluye asi como continuacion de las 
actividades narradas, sin interrupcion entre el vivir y el 
narrar: el relato es el ultimo episodio picaresco de su vi- 
da; parte de una misma vida de engano porque el mismo 
es enganoso: "ne plus ultra" dela aparencialidad del per- 
sonaje. 

Dice Claudio Guillen: 

El consejo de Montaigne, aunque unicamente dirigido a 
los inteligentes, era que tratasen de percibir al multiple, 
movil, imprevisible hombre interior: "no es propio de 
una inteligencia ponderada ju/.garnos simplemente por 
nuestros actos externos; hace I'alta sonde ar hasta el inte- 
rior y ver gracias a que resortes se logran esos movimien- 
tos externos" (Libro II, 1: "Sobre la inconstancia de 
nuestros actos"). En este contexto el lugar ocupado por 
el autor picaresco es bien claro. Su antiheroe es un soli- 
tario o un engahador o un hipocrita. Lo mismo, natural- 
mente, que su narrador. La novela picaresca es,sencilla- 
mente, la confesion de un mentiroso (26). 

La confesion de un mentiroso, esa es la caracterizacion 
justadel relato de Pablos: un mentiroso cuya desvergiien- 
za narrativa es la mascara de su vergiienza tntima. Pero 

(26) Claudio Guillen, "Toward a Definition of the Picares- 
que" en Literature as System: Essays toward the Theory of Lite- 
rary History (Princeton: Princeton University Press, 1971), p. 92. 
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El Buscon es tambien algo mas: es un relato del que el 
lector puede afirmar que es engarioso y, por tanto, es 
una mentira que se revela como mentira, que t'racasa. 
De este descubrimiento son responsables los errores de 
que adolecen las estratagemas del mentiroso narrador. 
De estos errores es responsable, a su vez, el autor mis- 
mo, Quevedo, que loscrea para atribui'rselos al narrador. 
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CAPITULO III 
EL LENGUAJE EN EL BUSCON 



De mi libro, las palabras, nada; 
su tenor, todo. 

Walt Whitman 



El lenguaje de la novela como 
objeto de la narracion 

Ya se ha visto anteriormente que el actor se earacte- 
riza por haber vividouna vida basadaen el engaiio. Igual- 
mente se ha visto la intencion enganosa que anima al na- 
rrador. Resta ahora examinar hasta que punto esa acti- 
tud engariadora del narrador se manifiesta en su utiliza- 
cion de la lengua, en su habla narrativa. 

En 1915 deci'a America Castro a proposito del Bus- 
con que era 

un di-scomunal rctrur'cano. que no acabaen la palabra si- 
no quo invade el londo de la aecion. A la insinceridad de 
las palabras. se une la de las personas... Todo parece y 
nada es; \ sin embargo, este constante vaiven de nuestras 
representaeiones, constituye lo linico que en la obra es 
este'ticamente (-sencial (1). 



(1) Americo Castro, Prologo a Historia de la Vida del Buscon 
(Pan's: Thomas Nelson & Sons, 1915), p. xi. 
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Casi sesenta anos mas tarde Raimundo Lida entiende que 

la vida del buscon llamado Pablos se narra... sobre una 
falsilla de lenguaje enganoso, sobre un supuesto o acom- 
panamiento de continua mentira, posible o en acto... La 
superabundance verbal de Quevedo, y la comicidad con- 
siguiente, fluyen en variadas direcciones. Por lo pronto, 
en la mas estrictamente picaresca de la trampa o embuste 
interesado. El lenguaje de Pablos no puede reducirse a 
simple y gratuito verbalismo. La astucia domina las pala- 
bras, la conducta y la mas amplia region en que lo uno 
no puede distinguirse de lo otro (2). 

La picardi'a verbal del Buscon ha sido advertida por 
todos sus lectores. Tambien son unanimes los pareceres 
a la hora de determinar el papel que ese exhibicionismo 
verbal juega en la obra: es labor de Quevedo, se dice, 
que no afecta a la personalidad del narrador ni, por tan- 
to, revela sus intenciones narrativas. Quevedo habria uti- 
lizado ciertas circunstancias narrativas comoapoyo insig- 
nificante de su vistoso tinglado de pirotecnia verbal. Asi, 
Fernando Lazaro Carreter entiende que 

domina en el Buscon, sobre todo, una burla de segundo 
grado, una burla por la burla misma, reflexivamente lo- 
grada, que no se dirige al objeto —con todas sus conse- 
cuencias senlimentales— sino que parte de el en busca 
del concepto. El perfil novelesco del libro es solo el mar- 
co, dentro del cual el ingenio de Quevedo —"las fuerzas de 
mi ingenio"^ alumbra una densa red de conceptos (3). 

Ni la asombrosa brillantez del retorcido lenguaje del 
Buscon se presta a dudas, ni su atribucion, en ultima ins- 



(2) Raimundo Lida, "Sobre el arte verbal del Buscon \ Phi- 
lological Quarterly, 51, 1 (Jan., 1972), p. 255. 

(3) Fernando Lazaro Carreter, "Originalidad del Buscon" en 
Eslilo barroco y personalidad creadora (Salamanca: Anaya, 1966), 
pp. 140-1. 
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tancia, a Quevedo como autor de la novela, es debatible. 
Mas creo que el texto da pie para entender que ese retor- 
cimiento y esa brillantez conceptuosa cumplen una fun- 
cion narrativa; que son ancilares respecto de la intencion 
central de la novela; que son, para decirlo de una vez, tf- 
picamente "pablunos". Si grados hay en la burla, como 
serlala Lazaro Carreter, alcanzan'a esta un tercer grado: 
Quevedo, primer nivel, delega su proposito burlon en el 
narrador, segundo nivel, que no lo dirige hacia el objeto 
sino que "parte de el en busca del concepto", tercer ni- 
vel; pero un concepto que, a su vez, no es autotelico si- 
no que es el espejoen que se retratala tendencia concep- 
tuosa de la personalidad de Pablos. En lo que al protago- 
nista actor se refiere, esta atribucion de una utilitaria ca- 
pacidad burlona ya esta apuntada en las opiniones cita- 
das de Americo Castro y Raimundo Lida. Es tambien el 
parecer de Herman Iventosch: 

En El Buscan... el autor va a medias con el pi'caro. ...la 
obsesion con el engano ...tan preeminente en la literatura 
espanola del siglo diecisiete, se refleja en el lenguaje mis- 
mo del conceptismo; ...el ideal de engano tradicional en 
el pi'caro encuentra su paralelo en el ideal de ingenio lin- 
giii'sticopropio del conceptismo (4). 

La crftica, pues, esta de acuerdo en la afirmacion del 
aspecto pragmatico de la habilidad lingufstica del pi'caro 
actor; sin embargo, se resiste a afirmar que este mismo 
pragmatismo, esta misma utilizacion del lenguaje para fi- 
nes interesados, se pueda achacar al narrador mismo. Al 
llegar a este punto se trae a colacion al autor de carne y 
hueso, al Quevedo real, a quien se le atribuye no solo la 
innegable creacion de este lenguaje, sino, mas importan- 



(4) Herman Iventosch, "On omastic Invention in the Bused >V 
Hispanic Review, XXIX (1961), p. 32. 
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temente, una intencion ultima de exhibicionismo, un 
afan estetizante, que convierten a la obra en una "charla 
sin objeto, dardo sin meta", como senalo Lazaro Carre- 
ter (5) o como lo hace Raimundo Lida: 

El escritor, urgido por su afan de agresion y lucimiento, 
de lucimiento en la agresion, puede desahogar mas faeil- 
mente haciendo hablar a Pablos como pecador, desdeel 
principio hasta el fin. El escritor se mantiene asi'a salvo, 
fuera del ruedo, mientras el buscavidasexhibe dentro de 
el, publicamente, su abyeccion. [Notaal pie | : Abyeccion 
e ingenio. Y un ingenio que no logra emanciparse del de 
Quevedo (6). 

Unicamente Leo Spitzer, en su temprano trabajo so- 
bre el estilo del Buscon, fue algo mas alia que los comen- 
taristas citados, al afirmar que "el Buscon se apropia to- 
da la inteligencia de su creador: las palabras, las agude- 
zas, en pocas palabras, el estilo del artista Quevedo es el 
estilo del heroe Buscon" (7); palabras en las que la ambi- 
giiedad de referenda al "heroe Buscon" pudiera hacer 
pensar que es al narrador y no solo al actor a quien Spit- 
zer atribuye este rasgo. 

El no eliminar completamente a Quevedo de cual- 
quier consideracion acerca del caracter burlon del len- 
guaje de la novela, me parece una injustificada desaten- 
cion de la voluntad expresa del autor que, aunque real- 
mente detras de la novela como creador, literariamente 
se eclipsa tras su narrador a quien traspasasuspropiospo- 
deres lingiiisticos. Con ello — o para ello— confiere al tono 
del lenguaje del viejo Pablos una intencionalidad caracte- 
rizadora que constituye el meollo mismo del relate 



(5) Fernando Lazaro Carreter, Obra citada, p. 136. 

(6) Raimundo Lida, Obra citada, p. 259. 

(7) Leo Spitzer, "Zur Kunst Quevedos in seinem Buscon' 
Archivum Romanicum, 11 (1927), 511-80. 
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En lo que sigue intentare examinar, en primer lugar, 
la medida en que el actor demuestra tener conciencia de 
su habilidad lingiiistica: si, como se ha dicho, Pablos vi- 
ve una vida de enganos que estan principalmente basa- 
dos en su habilidad verbal, es razonable suponer que ya 
de joven manifieste estar al tanto de estos efectos practi- 
cos de su propio lenguaje, asi como del valor del de los 
demas y que ello quede plasmado en el relate En segun- 
do lugar, intentare evidenciar el grado de conciencia lin- 
giiistica del narrador mismo. Ya se preve que, no exis- 
tiendo el actor mas que por obra y gracia del narrador, 
a veces la distincion ha de ser forzosamente tenue entre 
las palabras de uno y las de otro;y que es probable que 
se cite un mismo pasaje del texto como indicativo de 
una doble actitud: la pasada del actor y la actual del na- 
rrador. No creo que esta doble atencion a unas mismas 
palabras resulte redundante, puesto que con ello se trata 
de iluminar dos zonas narrativas distintas. 



Conciencia, habilidad y falacia 
lingiiisticas del actor 

Una de lasprimeras caracterizacionesexpresas del ac- 
tor en materia de lengua se encuentra al principio de la 
narracion y corresponde a los primeros afios del protago- 
nista. Dice la madre al nirio: "Ah, noramaza, <,eso sabes 
decir? No seras bobo; gracia tienes. Muy bien hiciste en 
quebrarle la cabeza, que esas cosas, aunque sean verdad, 
no se han de decir" [23]. Efectivamente, no muestrafal- 
ta de ingenio quien es capaz de comentar la desvergon- 
zada salida de la madre (refiriendose al insulto que el hi- 
jo acaba de recibir como "hijo de una puta y hechice- 
ra"): "solo anduviste errado en no preguntarle quien se 
lo dijo", con "Ah, madre, pesame solo que ha sido mas 
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misa que pendencia la mi'a" [23]. Juego de palabras tan 
poco claro que sorprende a la madre y necesita la expli- 
cacion siguiente: "porque habi'a tenido dos evangelios", 
nuevo juego de palabras solo ligeramente mas transparen- 
te que el primero. Este ejemplo de precoz agudeza, pues- 
to directamente en boca del nino, confirma lo que de el 
habi'a adivinado su primer maestro: "que tenfa cara de 
hombre agudo y de buen entendimiento" [21]. Ademas, 
es una temprana leccion ofrecida por la madre de que las 
palabras mismas, independientemente de los hechos a 
que se refieran, tienen una preponderante importancia: 
"esas cosas, aunque sean verdad, no se han de decir " 1 23 1 . 

En este incidente apuntan los primeros esbozos de 
esos rasgos de conciencia, habilidad y falacia lingiiisticas 
que tan poderosamente se van a desarrollar en Pablos. De 
casta le viene al galgo, sin duda, porque ya el padre "se 
coma de que le llamasen barbero, diciendo que el era 
tundidor de mejillas y sastre de barbas" 1 15 1 y el nino, 
en otra ocasion, habi'a sido testigo de los esfuerzos de la 
madre por probar "por los nombres y sobrenombres de 
sus pasados... que no era de casta judfa" [16]. Ahadanse 
a estos ejemplos la retorcida explicacion del padre acer- 
ca de la condicion de arte liberal y no mecanica de ser 
ladron y el juego de palabras con que la madre satisface 
una vez la curiosidad del chiquillo acerca de las sogas de 
ahorcados que ella atesora: "estas tengo por reliquias, 
porque los mas destos se salvan"; es decir, se salvan bien 
porque para la bruja la compahi'a del diablo sea la verda- 
dera salvacion, bien aludiendo a la promesa de Jesucristo 
al buen ladron. Sus padres son, pues, sus primeros y mas 
celosos maestros en esta adquisicion de habilidades lin- 
giii'sticas con fines inconfesables. 

De nino todavi'a, aprende Pablos otra leccion lingui's- 
tica cuando llama Poncio Pilatos al confeso Poncio de 
Aguirre y es castigado por ello. Tan escarmentado queda 
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el nirio que, recurriendo a una "inocente malicia", evita 
la frase del Credo "padecio so el poder dePoncio Pilato" 
diciendo "padecio so el poder de Poncio de Aguirre" 
1 25-6]. Pequena malicia, en efecto, que se ve recompen- 
sada, y, por tanto, alentada, con "una firma del maestro 
en que me perdonaba de azotes las dos primeras veces 
que los mereciese" |26|. Desenlace que alegra al mucha- 
cho, naturalmente: "con esto fui yo muy contento". 

Su asistencia a la escuela segoviana esta amojonada 
en el recuerdo del narrador por los motes de sus compa- 
rieros: 

Siempre andaban poniendome nombres tocantes al ofi- 
cio de mi padre. Unos me llamaban don Navaja, otros 
don Ventosa. ...otro deci'a que a mi padre le habi'a lleva- 
do a su casa para que la limpiase de ratones, para llamar- 
le gato. Unos me deci'an "zape" cuando pasaba, y otros 
"miz" { 22]. 

Ante todo ello el nino, "aunque se coma, disimulabalo. 
Todolosufria" |23|. 

Despues del desagradable suceso del mercado sego- 
viano Pablos pone fin a esta etapa de su vida con una 
inteligente maniobra retorica, al conseguir la necesaria 
licencia de sus padres para abandonar el hogar perma- 
nentemente, diciendo, muy suasoriamente, que "renun- 
ciaba a la escuela por no darles gasto, y su casa por aho- 
rrarles de pesadumbre" 1 31 ]. 

De que los malintencionados juegos de palabras del 
licenciado Cabra fueron advertidos, entendidos y hasta 
apreciados por los muchachos, buena prueba es el que 
durante su convalecencia diviertan a Don Alonso Coro- 
nel con las sentencias del pupilero: 

Soli'amos contar a Don Alonso como, al sentarse a la me- 
sa, nos deci'a males de la gula, no habie'ndola el conocido 
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en su vida. Y rei'ase mucho cuando le contabamos que en 
el mandamiento de "No mataras", meti'a perdices y ca- 
pones, gallinas y todas las cosas que no quen'a darnos,y, 
por el consiguiente, la hambre, pues pareci'a que tenia 
por pecado el matarla, y aun el horirla, segun regateaba 
el comer [50]. 

Mas tarde, cuando las desgracias alcalai'nas hacen a 
Pablos tomar partido por la bellaquen'a, una de las pri- 
meras habilidades que en ese ramo practica el muchacho 
es, predeciblemente, la del lenguaje engarioso: se da una 
pi'cara excusa para matar dos cerdos descarriados "di- 
ciendo que era mucha bellaquen'a y atrevimiento venir a 
grunir a casas ajenas. Y diciendo esto envasole a cada 
uno a puerta cerrada la espada por los pechos" |75|; y 
las aiin mas retorcidas excusas que tiene preparadas en 
caso de reclamaciones, que consisten en jugar de los vo- 
cablos: "dirfa que como se entraron sin llamar a la puer- 
ta como en su casa, que entend 1 que eran nuestros" 1 76 ] . 

No solo se confabula Pablos con el ama de Haves pa- 
ra sisar a su amo a base de mentirosas afirmaciones reci'- 
procas de honradez, sino que, superior en habilidad a 
aquella, se n'e de los dislates que Cipriana comete en sus 
trastocados latines: "decia las oraciones en latin, adre- 
de, por fingirse inocente, de suerte que nos despedazaba- 
mos de risa todos" 1 79] . Engana a sus perseguidores 
cuando roba el primer cof in de pasas fingiendose pobre 
y diciendo, ya inquietantemente habil en su papel, "lo 
ordinario de la hora menguada y aire corruto" 1 83 1, que 
el conoci'a lo suficientemente bien como para hacer uso 
de ello arteramente. "Con estas y otras cosas, comenze 
a cobrar fama de travieso y agudo entre todos" |89|. 
Que esa agudeza es, en gran parte, agudeza verbal, pare- 
ce indudable. 

El cariz inmoral y bellaco que esta habilidad verbal 
va tomando en el muchacho queda de manifiesto cuando, 
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al saber de la muerte de su padre, encuentra ocasion pa- 
ra hacer la siguiente macabra pirueta verbal: "Si hasta 
ahora tenia como cada cual mi piedra en el rollo, ahora 
tengo mi padre" 1 94], en la que, bien por dejarse llevar 
inconscientemente de la ocasion de exhibir su agudeza, 
bien, mas probablemente, porque esta esla linica mane- 
ra de darse animos, tomando la desgracia a risa y acallan- 
do asi el dolor, el lenguaje priva sobre la situacion de he- 
cho, desvirtuandola. 

Al comenzar Pablos la segunda etapa de su vida, tras 
la separation de Don Diego, liquida lo poco que tenia 
"y con ayuda de unos embustes, hice hasta seiscientos 
reales" |97j. Empieza entonces la relation de la semana 
que el joven echa de camino hasta Segovia y Madrid. Es- 
te tiempo esta dedicado, mas evidentemente que los de- 
mas momentos de su vida, al lenguaje — ajeno, esta vez— 
y a su funcion encubridora — aunque para el buen obser- 
vador, tambien reveladora— de la realidad. En cada uno 
de los encuentros participa Pablos en conversaciones (a 
las que esta dedicada la mayor parte de la narration de 
estos episodios), queconstituyen, efectivamente,el meo- 
llo de la experiencia del protagonista: una experiencia 
lingiiistica: Pablos en el papel de receptor y critico de 
discursos ajenos. 

Los desatinos del arbitrista, entendidos como tales 
por Pablos, le hacen soltar grandes carcajadas. Se burla 
tambien del diestro: 

"<,Es posible — le dijeyo— que hay matematicaeneso?" — 
"No solamente matematica — dijo— , mas teologi'a. filoso- 
fia,musicay medicina." — "Esa postrerano lo dun pues 
se trata de matar en esa arte." —"No os burleis —me di- 
jo-" [102-3]. 

y, al afirmar el teorizante espadachin que "cualquiera 
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que leyere en este libro, matara a todos los que quisiere", 
comenta el lingiiisticamente burlon Pablos: "u ese libro 
ensena a ser pestes a los hombres, u le compuso algun 
doctor". Este alarde de superioridad verbal del actor y 
de paralela insensatez delprojimo culmina con la conver- 
sacion sostenida con el clerigo poeta. Pablos comienza 
por corregirle su impropio uso de "senor San Corpus 
Christe" para referirse al "di'a de la institucion del Sacra- 
mento", mas 

no pude porfiar, perdido de risa de ver la suma ignoran- 
cia; antes le dije cierto eran dignas de cualquier premio, 
y que no habi'a oi'do cosa tan graciosa en mi vida. ...yo 
confieso la verdad, que aunque me holgaba de oirle, tu- 
ve miedo a versos tan malos. ...Yo, por excusarme de ofr 
tanto millon de octavas le suplique que no me dijese cosa 
a lo divino. ...Cuando vi que llegabamos a Madrid, no ca- 
bi'a de contento, entendiendo que de vergiienza callan'a; 
pero fue al reves, porque por mostrar lo que era alzo la 
voz entrando por la calle. Yo le suplique que lo dejase, 
ponie'ndole por delante que, si los nifios oli'an poeta, no 
quedan'a troncho que no se viniera por sus pies tras no- 
sotros, por estar declarados por locos en una prematica 
que habi'a salido contra ellos, de uno que lo fue y se re- 
cogio a buen vivir 1 111-2-3). 

El hecho de llevar Pablos consigo tal prematica confirma 
su interes por el lenguaje, y loscomentarios con queado- 
ba la lectura claramente indican su postura en esta mate- 
ria y su clara idea del valor chistoso de sus propias pala- 
bras: "Senor, esta prematica es hecha por gracia. ...Ya le 
he dicho a v. md. — replique— que son burlas, y que las 
oiga como tales" ( 1 18-9 J . La importancia preeminente 
de este encuentro con el clerigo poeta, es decir, la impor- 
tancia preeminente del aspecto lingiiistico en la vida de 
Pablos, se advierte en el hecho de que, mas adelante, Pa- 
blos imite justa y fielmente la conducta de este poetas- 



112 



tro al convertirse en poeta de comedias, de ciegos y de 
monjas. 

El colofon de este picaro adiestramiento verbal lo 
provee su verdadero maestro, Don Toribio, de quien Pa- 
blos aprende finalmente la puesta en practica de esa ha- 
bilidad de que hasta ahora ha ofrecido tan prometedores 
atisbos. Recien encontrado aquel y todavia de camino, 
comienza la primera leccion con la maxima general— que 
Pablos no ha de olvidar en el futuro— : "Es la lisonja Ha- 
ve maestra que abre a todas las voluntades" |159|; en 
donde lisonja es principalmente actividad verbal. Se ex- 
playa Don Toribio acerca de los distintos apelativos de 
los caballeros de su orden; acerca de los engahos para ha- 
cerse pasar por bien comido y por invitado; y concluye 
con "iQue dire del mentir? Jamas se halla verdad en 
nuestra boca" |160|. Pablos, corao ya se sabe, se entu- 
siasma con tan idonea manera de vivir. 

De asiento en la Corte, al ser introducido Pablos a la 
jerga criminal de los caballeros ci'nicos, tiene ocasion de 
ver a su maestro en accion y hasta de hacer una modesta 
practica de su propia habilidad con el licenciado Flechi- 
11a, a quien engana hablandole de "una mujercilla que el 
habia querido mucho en Alcala... y otras mentiras de es- 
te modo" 1 179-80] . Mas llamativamente, Pablos engatu- 
sa ese mismo dia a dos tapadas exhibiendo su pericia en 
esas acrobacias mentales tan de moda en la epoca: "Pre- 
guntaron si habi'a algiin terciopelo de labor extraordina- 
ria. Yo empece luego, para trabar conversacion, a jugar 
del vocablo, de tercio y pelado, y pelo y apelo y pospe- 
lo, y no deje giieso sano a la razon" [182]. 

La opinion en que Pablos tiene a Don Toribio es ilus- 
trativa del tipo de aprendizaje que recibe bajo su tutela: 
"Haci'a creer cuanto queria, porque no ha nacido tal ar- 
tifice en el mentir; tanto que aun por descuido no decia 
verdad" [189). Como aprovechado discipulo, tras la se- 
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paracion de su maestro, Pablos pondrapor obralo apren- 
dido haciendo uso muy senalado de su "retorica parda": 
"Contabales cuentos que yo tenia estudiados para entre- 
tener" 1 208 1 a la mesonera y a su hija, a quien hace la 
corte con los acostumbrados billetes amorosos, de cuya 
redaction parece conocer todas las reconditeces: "Co- 
menzaba por lo ordinario: 'Este atrevimiento, su mucha 
hermosura de v. m.' ...deci'a lo de 'me abraso', trataba de 
penar, ofreci'ame por su esclavo, firmabael corazon con 
lasaeta"|212|. 

Queda reservada para su mas importante aventura, la 
del cortejo de Dona Ana, la exhibition mas completa de 
su artera facundia: traba conocimiento con dos caballe- 
ros con quienes: "Yo solte la prosa y, con mil cortesi'as, 
los detuve un rato... empece a hablar muy recio de las 
canas de Talavera, y de un caballo que tenia porcelana" 
[220-1 1, con lo cual los mantiene "embelesados". Astu- 
tamente decide atacar en su intento de casamiento por 
lo mas debil y, dejando 

la parte de las mozas, ...tome el estribo de madre y ti'a. 
...Di'jelas mil ternezas, y oi'anme; que no hay mujer,por 
vieja que sea, que tenga tantos anos como presuncion. ... 
yo dije lo ordinario: que las viesen colocadas como me- 
reci'an; y agradoles mucho la palabra colocadas [222-3]. 

Tras el fracaso de su proyectada boda, Pablos se de- 
dica a varias ocupaciones. No seri'a sorprendente enterar- 
se de que cada una de ellas tiene una jerga y manerismos 
lingiiisticos peculiares. Tal ocurre con cualquier ocupa- 
cion en el mundo. Lo mas notable es que el narrador in- 
sista tan llamativamente en destacar este aspecto de cada 
actividad, como si la maestrfa de su lenguaje particular 
fuera la mejor prueba de la maestrfa practica en las accio- 
nes e, incluso, lo unicamente importante y novedoso en 
ellas, la linica diferencia digna de mention. 
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Pablos convalece de la paliza en Madrid, disfrazado 
de pobre. Hechos los primeros preparativos en materia 
de atuendo, "impusome en la voz y frases doloridas de 
pedir un pobre que entendi'a de la arte mucho; y asi, co- 
mence luego a ejercitarlo por las calles... me met/ a po- 
bre, fiado en mi buena prosa" [249-50], Tiene sus plega- 
rias para unos y otros di'as; sabe del valor de las pausas 
retoricas y hasta observa el buen resultado que tiene un 
companero "con pedir mal criado", por lo que "yo ad- 
verti, y no dije mas Jesus, sino quitabale la s y movi'a a 
mas devocion. Al fin, yo mude de frasecicas, y cogfa ma- 
ravillosamosca" [251]. 

A modo de eco de su encuentro con el poeta, capi'- 
tulos y meses atras, Pablos hace uso de todas sus cualida- 
des lingiiisticas durante su etapa en la farandula toleda- 
na. Para empezar, pierde ese instintivo respeto que el le- 
go en cuestiones literarias tiene generalmente hacia los 
escritores: en un principio, pero ya no, el pensaba que el 
"ser poeta era de hombres muy doctos y sabios, y no de 
gente tan sumamente lega" [257]. Con este obstaculo 
psicologico salvado y las advertencias del "poeta titular" 
de la compania en el caletre: 

declarome como no habi'a habido farsante que jamas su- 
piese hacer una copla de otra manera. ...No me parecio 
mal la traza y yo confieso que me incline a ella.por ha- 
llarme con algiin natural para la poesi'a.y mas, que tenia 
yo conocimiento con algunos poetas, y habi'a lei'do a Gar- 
cilaso; y asi determine' de dar en el arte [258-9]. 

De un modesto romancico inicial se atreve a un entre- 
mes, luego a una comedia de asunto religioso, "mi come- 
dia se hizo, y parecio muy bien" [ 260], finalmente a to- 
da clase de villancicos para monjas y ciegos. 

Al final de su vida relatada, bien impuesto en el len- 
guaje de los tahures: "Yo, pues, con este lenguaje y estas 
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f lores, llegue a Sevilla"; no le queda a Pablos mas que 
aprender la jerga de los matones sevillanos. Su antiguo 
condisci'pulo, Mata, le da la necesaria leccion preliminar: 
"tomelo de memoria". La culmination de este ascenso 
intelectual y ladino la constituye el momento en que, 
acogido a sagrado, "estudie la jacarandina, y en pocos 
di'as era rabi' de los otros rufianes" |279|. Rabi': jefe, ca- 
beza y tambien maestro, persona versada en los mas ar- 
ranos secretos. 

Esta revista de las ocasiones en que el actor manifies- 
ta su conciencia, su habilidad y su tendencia al engano 
verbal, indica el papel preeminente que estas caractens- 
ticas juegan en su vida. Vuelvo a citar las palabras de Rai- 
mundo Lida sobre este particular: 

Lo que a Pablos parece tenerle obsedido es el engano, y 
el lenguaje como su instrumento favorito. Y el mismo 
sobresale en su uso y se envanece de ello... Es que el len- 
guaje —este lenguaje— sirve de continuo a la action; el 
hablar del protagonista, y el de otros personajes analoga- 
mente castigados por el escritor sati'rico, es a menudo ac- 
cion (8). 

Insisto en los tres rasgos antedichos y , muy especial- 
mente, en su combination "engano verbal consciente" 
del actor, porquecreo que su advertencia esrequisito im- 
prescindible para comprender la intention de la postura 
narrativa que anos mas tarde adoptara el viejo Pablos; y, 
mas generalmente, para entender el papel que el lenguaje 
juega en la novela en su conjunto — y, con ello, rescatar- 
lo del limbo estetizante y autotelico en quehasta ahora 
se lo tiene. 



(8) Raimundo Lida, "Pablos de Segovia y su agudeza: Notas 
sobre la lengua del Buscon" en Homenaje a Joaquin Casalduero 
(Madrid: Gredos, 1972), p. 290. 
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Conciencia, habilidady falacia 
lingiiisticas del narrador 

PabloS tenia, en el pasado, una aguda conciencia del 
valor del lenguaje, el suyo y el ajeno, ademas de ser ex- 
traordinariamente habil en su utilizacion como arma en- 
gariosa. Como era de esperar, el narrador sigue en la ac- 
tualidad los pasos de su juventud, exhibiendo aparatosa- 
mente una habilidad verbal extraordinaria. Los ejemplos 
que, a continuacion, ilustran esta afirmacion, son pro- 
ducts de una discriminacion entre la autoridad autorial 
de Quevedo y la autoridad narrativa de Pablos: se trata 
de pasajes que no pueden concebiblemente haber salido 
de la pluma del escritor mas que en respuesta a necesi- 
dades del narrador y no a necesidades o veleidades pro- 
pias. Esta "necesidad" del narrador se advierte en el gra- 
do de gratuidad narrativa de estos pasajes; gratuidad que 
ha de entenderse como prescindibilidad de los pasajes en 
cuestion para el cabal entendimiento de la historia del 
pasado de Pablos; y como carencia de chistosidad algu- 
na. Cuando estas expresiones no sean ni chistosas ni es- 
trictamente necesarias, su funcion, se entiende, queda 
reducida a perfilar la actitud narrativa del viejo Pablos, 
dandole relieve de personaje adicional de la novela: un 
personaje actual y presente en oposicion al personaje pa- 
sado y ausente. 

Comentarios del narrador 
acerca de su lenguaje como actor 

La relation de las ocasiones en que el narrador co- 
menta acerca de sus pasadas palabras como actor coinci- 
de fundamentalmente con la hecha antes para perfilar la 
conciencia lingiifstica del joven Pablos. En este caso, sin 
embargo, se trata de distinguir la opinion que su habilidad 
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de entonces merece al narrador ahora, al narrar; y la me- 
dida en que esta actitud actual evidencia una igualmente 
actual preocupacion por su lenguaje: no solo era Pablos, 
entonces, un hombre consciente del valor de la lengua, 
sino que es un hombre, ahora, que se complace en seha- 
lar esta cualidad de su juventud. La manera en que el na- 
rrador trae a colacion tales dichos permite inferir su acti- 
tud respecto de ellos: esta va desde el encarecimiento de 
la inocencia original de sus primeros afios, hasta el enca- 
recimiento del astuto pragmatismo de sus ahos mozos. 
Este cambio de inocencia a astucia, de ignorancia a maes- 
trfa, no es advertido solo por el lector: el narrador se 
cuida de subrayarlo con sus comentarios. 

El narrador, actualmente, y no el actor, entonces, es 
quien justifica con las palabras siguientes la agudeza con 
que contesto a su madre cuando chiquillo: "Cuando yo 
of esto, como siempre tuve altos pensamientos, volvime 
a ella y dije" [23]. Asimismo, el narrador es quien co- 
menta acerca de su "inocente malicia" al rezar el Credo 
sin decir Poncio Pilato, sino Poncio de Aguirre;y quien 
explica mas tarde, al relatar su advertencia a las berceras 
de que aunque llevaba plumas no le tomaran por su ma- 
dre, Aldonza de San Pedro, que "el miedo me disculpa 
la ignorancia, y el sucederme la desgracia tan de repen- 
te" [29]. Este tipo de aclaracion abunda en el relate 

La adulacion de los pi'caros estudiantes en la venta 
de Viveros tuvo a Pablos momentaneamente desvaneci- 
do y le hizo malinterpretar sus intenciones; nos explica 
ahora: " '^Es v. m. su criado?' — Yo respondi, creyendo 
que era asf como decfan" [52]. No le dejan los veteranos 
de Alcala tiempo para salvarse con un juramento de la 
novatada que se le prepara: "Yo entonces, que me vei'a 
perdido, dije: — 'Juro a Dios que ma...' — Iba a decir 'te', 
pero fue tal la baten'a y lluvia que cay 6 sobre mi, que 
no pude acabar la razon" [63-4]. 
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"Yo, que temi que lo hiciese, dije: — 'Tened, hues- 
ped, que no soy Ecce-Homo' — Nunca lo dijera" 1 65-6]. 

"Al fin, yo me hallaba inocente y culpado, y no sa- 
bi'acomo disculparme" |70|. 

Los comentarios narrativos relativos a su epoca ino- 
cente tienen en comun el ser siempre ligeramente inne- 
cesarios. De sobra se da cuenta el lector de que es ino- 
cente la malicia que hace evitar al nino el decir Poncio 
Pilatos; de que son el miedo y la confusion los unicos 
posibles causantes de su disparatada advertencia a las ber- 
ceras; de que es su candidez la que le hace dar por bien 
intencionadas las zalemas de la venta de Viveros; de que 
mas le valiera no haber soltado la imprudente adverten- 
cia al huesped morisco y de que, en vista de las conse- 
cuencias, se arrepintio de haberlo hecho; finalmente, de 
que al despertarse ensuciado, su situacion de animo era 
una, en efecto, de insoluble dilema. Por lo mismo que 
las explicaciones son innecesarias es por lo que revelan 
el agudo interes actual del narrador por destacar las de 
sobra palmarias inocencia, ignorancia e ingenuidad de' 
los dichos. Si bien estos dan pie para un leve chiste, no 
fueron tales chistes cuando el actor los vivid. Si ironfa 
hay en ellos es ironia narrativa, no ironia actora. El na- 
rrador, con sus innecesarios comentarios, demuestra ha- 
ber captado la medida chistosa de tales expresiones;jus- 
tamente porque en su hora no fueron chistosas, sino se- 
rias y hasta acongojadas. Hace, pues, un chiste actual 
con una nada chistosa situacion pasada al insistir en la 
falta de broma o de ironia de entonces: des-ironiza los 
hechos y dichos pasados para ironizar el decir presente. 

Al decidir Pablos cambiar de vida, cambia este am- 
biente inocente del pasado, pero la actitud del narrador 
sigue siendo la misma: encarecer con sus comentarios 
bien la astucia de sus palabras de entonces, bien la gracia 
que causaron, bien la utilidad que le reportaron. Asi" 
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cuando dice: "Empece a decir 'Por tan alta seriora', y lo 
ordinario de la hora menguaday aire comito" |83], don- 
de se ve que no solo sabi'a el actor cuales eran las expre- 
siones que mas conveni'an a un pobre, sino que eso mis- 
mo encarece el narrador con ese "lo ordinario", que pa- 
rece quitar la palabra de la boca al lector, listo para co- 
mentar: "en efecto, estaba astutamente diciendo lo que 
es ordinario en tales individuos". O tambien cuando ex- 
plica: "Y parecfanme a mi tan bien estos pensamientos 
honrados, que yo me los agradeci'a a mfmismo" [109]; 
"Que fue industria tratarle de cosas de gusto... y otras 
mentiras deste modo... mil embustes que no importan 
para el caso"[ 180-2]. "Comenzabapor lo ordinario... fir- 
maba el corazon con la saeta" [212], donde los defini- 
dos "el corazon con la saeta" reducen la firma a pura 
formula: la formula de "el corazon con lasaeta". Advier- 
tase la merma de conciencia lingufstica que resultaria 
del uso de una expresion igualmente fiel a los hechos 
historicos, pero sintacticamente distinta: si dijera: "fir- 
maba con un corazon y una saeta", dan'a a entender que 
se trataba de una ocurrencia original del enamorado, en 
vez de una calculada imitacion de formulas manidas: tan 
manidas, en efecto, que el narrador puede suponer que 
su lector las reconoce definidamente. La enganosa cole- 
tilla del narrador, objetiva y concisa en "Yo dije lo ordi- 
nario: que las viesen colocadas como mereci'an; y agra- 
doles mucho la palabra colocadas" [223], pone el acento 
sobre la astucia del cuidadoso vocabulario del actor, gra- 
cias, justamente, a la apariencia de nimiedad narrativa 
con que se hace la afirmacion. El sinonimo "mosca" por 
dineros, emparejado al medio de conseguirlos, en "Me 
meti a pobre fiado de mi buena prosa... Yo mude de fra- 
secicas, y cogi'a maravillosa mosca" [251], apicara mas 
aun el ya picaro procedimiento. "Hablaba ya de enten- 
der la comedia, murmuraba de los f amosos, reprehendia 
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los gestos a Pinedo, daba mi voto en el reposo natural de 
Spanchez, llamaba bonico a Morales" [259|, en que el 
"ya" es de la cosecha de un narrador que quiere insinuar 
con el la arrogancia del poeta primerizo vanidosamente 
creido de si mismo al cabo de unos pocos exitos. Los 
"pocos di'as" necesarios para dominar el conclave de ma- 
tones sevillanos, una vez conquistada la dificultad de su 
jerga y costumbres, explican la dominacion como debi- 
da a una mayuscula habilidad del actor. 

En todas estas ocasiones es el narrador quien ironiza 
al afirmar que se agradecfa a si mismo los pensamientos 
honrados que entonces tuvo; que no dejo hueso sano a 
la razon; que agrado mucho la palabra "colocadas"; que 
juzgaba displicentemente de los actores famosos de su 
tiempo; o que en pocos di'as era rabi de los demas rufia- 
nes; pero ahora su ironia esta basada no, como antes, en 
el conocimiento actual de su pasada ignorancia, sino en 
el conocimiento de su pasada sabiduna: la ironia de en- 
tonces queda duplicada por la ironia actual. 

Comentarios del narrador acerca del 
lenguaje ajeno en el pasado 

Ya se han visto los comentarios del joven Pablos a la 
manera de expresarse de los demas personajes;aiin falta 
por considerar la actitud del narrador, el viejo Pablos, 
respecto de esa pasada cn'tica suya, por un lado, y, por 
otro, respecto de aquel lenguaje ajeno sobre el que no 
hubiera hecho comentario alguno como actor. 

Comienza el narrador por caracterizar la vergiienza 
de su padre al ser llamado barbero, diciendo que "eran 
tan altos sus pensamientos, que se corria de que le 11a- 
masen asi" 1 15]; bien que, como ha seiialado Raimundo 
Lida, y el narrador no puede dejar de saber, "sastre de 
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barbas no es precisamente un eufemismo que dore la pfl- 
dora de barbero" (9). 

Como el mismo Quevedo ha demostrado en otros de 
sus escritos, tambien al narrador le molesta particular- 
mente la costumbre de echar mano de lugares comunes 
en la conversacion; despectivamente resume una de las 
reprehensiones de Cabra en estos terminos: "dijome que 
aprendiese modestia y tres o cuatro sentencias viejas" 
|37|. 

Advierte el narrador la imprudencia verbal de Don 
Diego al dirigirse ingenuamente al huesped de la venta 
de Viveros: "Mi amo, pues, como mas nuevo en la venta 
y muchacho, dijo: — 'Senor huesped, deme lo que hubie- 
re para mi y mis criados' " [53|. 

El Pablos adulto no deja pasar inadvertida la artera 
disculpa de Cipriana, el ama de Haves alcalaina: "Tenia 
otras habilidades; era conqueridora de voluntades y cor- 
chete de gustos, que es lo mismo que alcagiieta; pero dis- 
culpabase conmigo diciendo que le veni'a de casta, como 
al rey de Francia sanar lamparones" 1 79-80]. 

La primera conversacion que Pablos tiene camino de 
Segovia con el arbitrista merece p&ca seriedad al narra- 
dor: "Proseguimos en la conversacion, propia de pi'ca- 
ros" |98|, dice, consciente de la calificacion queciertos 
discursos merecen. El narrador califica atinadamente el 
tenor de todas las conversaciones que tuvo cuando iba 
de camino: los "desatinos" y "desconciertos" del arbi- 
trista; la "parola" y los "mil disparates" del diestro; las 
"coplas pestilenciales", la "suma ignorancia", la come- 
dia como "Fabulas de Isopo", "los versos malos", "las 
herejias y necedades" del clerigo poeta (cuyo "modus 
vivendi (-scribendi)" hace exclamar al narrador: " ;Oh vi- 
da miserable! Pues ninguna lo es mas que la de los locos 



(9) Raimundo Lida, "Pablos de Segovia...", p. 203. 
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que ganan de comer con los que lo son" [ 114 j : hasta po- 
drfa creerse que el narrador, superlativamente conscien- 
te de su actividad de escritura, entiende esta frase como 
aplicable a la profesion de escritor en general y a la suya, 
actual, en particular); los desproporcionados e imperti- 
nentes juramentos y mentiras del soldado; el "todo lo 
llevaba a materia de maravedfs" del genoves y sus jura- 
mentos por su conciencia, "aunque yo pienso que con- 
ciencia en mercader es como virgo en cantonera, que se 
vendesin haberle" |132|. 

Tanto en su papel de narrador, ahora, como en el de 
actor, entonces, Pablos mas se asemeja a un critico ob- 
servador del valor y caracteristicas del lenguaje de los 
demas personajes que al de un simple relator de las con- 
versaciones transcritas. Unicamente con ocasion de su 
encuentro con una persona tanto o mas habil que el en 
materia de picaros conocimientos retoricos, es cuando 
se deja llevar el narrador a dolerse de su infortunio — co- 
sa que nunca habi'a hecho antes: 

Y, para remate de lo que era |Tal de la Guia], ensenaba a 
pelar, refranes que dijesen, a las mujeres. Alii les decfa 
como habi'an de encajar la joya: las ninas por gracia, las 
mozas por deuda, y las viejas por respeto y obligacion. 
Ensenaba pediduras para dinero seco, y pediduras para 
cadenas y sortijas. Citaba a la Vidavia, su concurrente en 
Alcala, y a la Planosa, en Burgos, mujeres de todo em- 
bustir. Esto he dicho para que se me tenga lastima de ver 
a las manos que vine, y se ponderen mejor las razones 
que me dijo; y empezo por estas palabras, que siempre 
hablaba por refranes... 1 2 4 4 -5 | 

No sorprende que el narrador recuerde tan especialmente 
las manas linguisticas de Tal de la Guia, pero si es curio- 
so que el narrador insista actualmente en desacreditar las 
palabras que mas acertadamente describensu odisea vital 
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hasta ese momento: "Que cosa es que me digan a mi", 
exclama Tal de la Gui'a, "que has desperdiciado mucha 
hacienda sin saber como, y que te han visto aqui'ya es- 
tudiante, ya pi'caro, ya caballero, y todo por las compa- 
nies. Dime con quien andas, hijo, y direte quien eres; ca- 
da oveja con su pareja" |245|. "No es de espantar", co- 
menta el narrador, "que con tales guias vamos todos des- 
caminados" |247|. Nopodi'a el narrador decir mayor ver- 
dad, ni haber escogido peor momento para arrimar el as- 
cua a su sardina; especialmente cuando esta Tal de la Gui'a 
recuerda tan poderosamente la figura de su madre, gui'a 
de sus primeros ahos: la verdad de todos estos inescapa- 
bles ecos y paralelos es visible a pesar del intento de Pa- 
blos de reducirla, con su forma de presentacion, a una 
sarta de curiosidades verbales: tras ellas se oculta la sus- 
tancia condenatoria de su contenido y el desasosiego de 
un narrador especialmente sensible a unas palabras cer- 
teras. 

Comentarios del narrador acerca 
de su propio discurso 

1-BREVEDAD 

Leo Spitzer ha observado que "es como si el autor, 
los personajes individuales, todos, tuvieran el mismo de- 
seo del padre de Pablos ante la muerte: no parecer proli- 
jos" (10). Esta constante preocupacion por la brevedad 
de su discurso es una de las mas destacadas muestras de 
conciencia narrativa ol'recida por Pablos. La frecuencia 
de sus observaciones sobre esta materia indica hasta que 
punto es ello producto de la voluntad consciente y ex- 
presa del narrador: desde el simple procedimiento de re- 



(10) Leo Spitzer, Obra citada. 
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ferirse a hechos no narrados gracias a formulas conden- 
sadoras como "Por estas y otras nirierfas" 1 17 1, hasta el 
totalmente explicito "Por no ser largo dejo de relatar" 
1 89], Pablos utiliza toda una variada panoplia de recur- 
sos eh'pticos tendentes a aliviar el tedio de un relato que 
solo retoricamente, como el lo ha hecho, puede calificar- 
se de largo: "y porque pienso ser largo en contar cuan 
corto he sido de ventura, no lo quiero ser ahora", ha 
dicho en la "Carta dedicatoria". Vease la lista: 

"No me detendre en decir la penitencia que hacia" 
[18]. 

"Llego —por no enfadar— el tiempo de las Carnesto- 
lendas" |26). 

"No hay mas que decir para quien sabe el refran" 
|32|. 

"Y prosiguio siempre en aquel modo de vivir que he 
contado" |39|. 

"Pasabamoslo con estas cosas como se puede imagi- 
nar" |43|. 

"Con estas y otras cosas llegamos a la villa" [60|. 

"Y por no ser largo dejo de contar" |89|. 

"Con estas y otras cosas comence a cobrar fama de 
travieso y agudo entre todos" |89|. 

"Por no cansar a v. m., vengo a decir que cobre y em- 
bolse mi dinero" |144|. 

"Y otras mentiras de este modo" 1 180]. 

"Disculpeme con el, contandole mil embustes que 
no importan para el caso" 1 181-2]. 

"Dejo de contar la risa tan grande que, en la carcel y 
por las calles, habi'a con nosotros" 1 194 1. 

"Fue totalmente causa de mi desdicha,fuera de otras 
muchas que me sucedieron" |236|. 

"Y destas cosas me sucedieron muchas mientras per- 
severe en el of icio de poeta y no sail de mal estado" 1 263 1. 
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Ademas de los ejemplos citados el narrador eviden- 
cia una misma preocupacion de brevedad en el uso de 
ciertos modos adverbiales, que se refieren de manera am- 
bigua tanto a la materia historica como a la materia dis- 
cursiva. Asi en el ejemplo siguiente: "Al fin, yo sail tan 
bienquisto del pueblo", en donde el modo adverbial "al 
fin" refiere no tanto al final del acontecimiento como al 
del pensamiento discursivo; procedimiento que se repite 
muchas veces a lo largo del relate 

A primera vista pudiera parecer que el deseo del na- 
rrador de no ser prolijo es tan sintomatico de su pasajera 
condicion de escritor como lo seria de la de cualquier 
otro escritor, Quevedo incluido, y que, por tanto, mas 
parece ello una mal disimulada intervencion autorial que 
un rasgo personalizador del narrador. Mas tampoco en 
este caso hay razon autorial que justifique la mencion en 
el texto de esta preocupacion, una vez que se le quita to- 
da intencion retorica: el autor que, realmente, no quiere 
ser prolijo, sencillamente evita el serlo como dios le da a 
entender, pero no lo dice. Si lo menciona ha de ser con 
cierta intencion no relacionada con la brevedad misma. 
A veces se justifican las repetidas menciones como me- 
dio economico de encarecimiento imph'cito; tal, por 
ejemplo, en el caso de "Pasabamoslo con estas cosas co- 
mo se puede imaginar" [43], en donde la brevedad es 
una manera de apelar a la imaginacion del lector; mas no 
es posible tal explication para pasajes de este otro tenor: 
"Llego —por no enfadar— el tiempo de las Carnestolen- 
das" 1 26] o "Y por no ser largo dejo de contar" [89]: 
en ellos se evidencia el afan de brevedad del narrador 
mismo, como rasgo caracten'stico suyo. Una vez apunta- 
da esta caracteristica tendencia de Pablos, aunque no 
fuera mas que en una ocasion, todas las demas muestras 
de concision, de rapidez, quedan polarizadas por la pri- 
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mera y se adicionan a ella perfilando mas claramente un 
rasgo personal del narrador, no del autor. 

2- REFERENCIAS EXPRESAS AL PROPIO 
DISCURSO NARRATIVO 

Si bien en grado distinto de los anteriores ejemplos, 
las referencias expresas a su propia actividad narrativa 
dan idea de la ininterrumpida atencion que el narrador 
presta a su discurso, mostrandose siempre consciente de 
su alcance y de su significacion. El texto esta mechado 
de este tipo de intervenciones; doy estas pocas como bo- 
ton de muestra: 

"Pero volviendo al alguacil" |29|. 

"Y de paso quiero confesar" |29|. 

"Diome gana de descomer aunque no habia comido, 
digo, de proveerme" |39|. 

"Dfgolo porque no parezca encarecimiento lo que 
dije" |42j. 

"Era conqueridora de voluntades y corchete de gus- 
tos, que es lo mismo que alcagiieta" 1 79-80 1. 

"Di en lo que llaman los estudiantes correr o arreba- 
tar, ...Con lo que coma (que es lo mismo que hurtar, en 
nombre revesado)" [82-4). 

"La cual pongo aquf por haberme parecido aguday 
conveniente a lo quese quiso reprehender en ella" 1 115). 

"Los hombres de negocios —que aquf llamamos fu- 
lleros de pluma" 1 131 j. 

"Aquf lo dejo, porque el companero estaba ya fuera 
desaprensando los giiesos" 1 187]. 

"Que, aunque es en mi afrenta, la he de contar" 1 262 1. 

"Dejo de referir otras muchas flores, porque a decir- 
las todas me tuvieran mas por ramillete que por hombre" 
[272]. 
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3- DEFERENCIA AL INTERLOCUTOR 

De nuevo es Leo Spitzer quien ha observado que: "el 
Buscon narrador, arribista cortes, en companfa del cual 
se esta al abrigo de cualquier falta de tacto, tiene buenos 
modales: su padre es carne de horca, pero Pablos le lla- 
ma siempre 'mi padre, buen hombre' " (11). El narrador 
se pliega a las convenciones del buen tono epistolar pi- 
diendo perdon por la crudeza de algunos terminos; asi 
cuando dice: "Cayo conmigoen una hablandocon per- 
don— privada. Piiseme cual v. m. puede imaginar" | 28] y 
"Conocile por el — hablando con perdon— cuerno que 
trai'a en la mano" |136|. Igualmente ocurre en aquellas 
ocasiones en que el narrador manifiesta hacerse cargo de 
la incomprension de buen tono de su interlocutor: "No 
se podra creer la notable alegrfa con que aguardaban su 
despacho" 1 198 1, dice de los galeotes en la carcel de Ma- 
drid. "Cayome en gracia la respuesta del hombre, y eche 
de ver que estos son de los que dijera algun bellaco que 
cumplen el precepto de San Pablo de tener mujer como 
si no las tuviesen, torciendo la sentencia en malicia" 
1 255 1, en donde la peyorativa calificacion de quienesasf 
tuercen el precepto del santo es una deferencia mas a los 
buenos usos convencionales. "Y yo, que entendf salir de 
mala vida con no ser farsante, si no lo ha v. m. por eno- 
jo, di en amante de red, como cofia, y, por hablar mas 
claro, en pretendiente de Antecristo, que es lo mismo 
que galan de monjas" |264|. "No se creera los pares de 
visperas que yo oi" |207|. "Acabe de conocer lo que 
son las monjas. Y no quiera v. m. saber mas de que las 
Bautistas todas enronquecieron adrede" [270-1]. 

La escasez misma de estas muestras de deferencia 
—cuando tantas ocasiones desaprovecha el narrador de 

(11) Ibidem, p. 
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ponerla en practica a lo largo del relato — sugiere que Pa- 
blos no las dice ni automatica ni impensadamente. Bien 
pensadas estan y conscientemente queridas, para sugerir 
a su interlocutor un buen tono, rayano en la mojigateri'a 
a veces, que queda anulado por la falta de expresiones 
similares cuando mas necesarias hubieran sido: o no se 
mencionaba ninguna de ellas, adoptando una actitud de- 
safiantemente desvergonzada, o se mencionaban siempre 
que vinieran a cuento: la mencion esporadica delata el 
transparente y fallido afan del narrador de hacerse pasar 
por lo que no es. 

La identidad de actitudes linguisticas de actor y na- 
rrador — igualmente habiles, igualmente conscientes de 
esta habilidad, igualmente arteros en su utilizacion— , 
por un lado, refuerza la unidad esencial del protagonista 
(tan picaro en el presente como en el pasado), en estos 
dos momentos de su vida: al vivir lo narrado y al narrar 
lo vivido; refuerza el hecho de que no exista'diferencia 
apreciable en su manera de ser ni, por tanto, en su con- 
ducta. Por otro, creo que prueba lo que originalmente 
anuncie como punto, mas que controvertido, ignorado 
de la critica: el que esta peculiar falacia lingiifstica es 
rasgo conscientemente atribuido por el autor a su narra- 
dor y no exclusivamente una caracten'stica del estilo 
autorial sin funcion en el complejo narrativo, cuyo valor 
ornamental fuera estructuralmente prescindible. Creo 
que lo prueba no solo porque, como ya he dicho, con 
palabras de Francisco Ayala, "el autor queda ficcionali- 
zado dentro de la estructura imaginaria que el mismo ha 
producido, aun en el caso de que aparezca en ella osten- 
tando los caracteres de la mas comprobable identidad 
personal" (12), sino porque en El Buscon la adecuacion 



(12) Francisco Ayala, La estruclura narrativa (Madrid: Tau- 
rus, 1970), p. 27. 
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entre el lenguaje del hombre narrado y el del hombre na- 
rrador es tan perfecta y consecuente; se aviene tan cum- 
plidamente a las ficticas necesidades atribuidas por el 
autor a su personaje;y, ademas, esta tan conscientemen- 
te, a veces, incluso, tan machaconamente puesto de relie- 
ve (casi con exclusion de cualquier otro aspecto idiosin- 
cratico y caracten'stico de Pablos); que revela palmaria- 
mente su condicion de atributo "pabluno". Que este as- 
pecto lingiifstico fuera ajeno a la idiosincrasia quevedes- 
ca o que fuera coincidente con ella; tanto como creacion 
de Quevedo como a modo de inevitable consecuencia de 
su propio estilo discursivo; lo importante, y admirable, 
en El Buscon, no es su origen, sino su aprovechamiento 
funcional para la construccion del relato 
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CAPITULO IV 

LA VEROSIMILITUD EN EL BUSCON 

"... novelas que imitan la forma de la Novela, 
por un autor que imita el papel de Autor." 
John Barth, "La Literatura del agotamiento" 

La realidad, el narradory el autor 

Texto y pre-texto 

"Lo verosimil, sin ser lo verdadero, seria el discurso 
que se parece al discurso que se parece a lo real" (1), ha 
dicho Julia Kristeva La formula tiene el merito de des- 
tacar llamativamente la cualidad principal del discurso 
literario: la de ser un reflejo no de la realidad sino de la 
idea que el lector se hace de la realidad; es decir, de otro 
discurso; en sentido amplio, de otro texto anterior, un 
pretexto. Esta ineludible intertextualidad en que se basa 
la verosimilitud es el cogollo mismo de la inteligibilidad 
de un texto concreto: un texto es comprensible porque 
es intertextualizable, es decir, verosimil, y, consecuente- 
mente, si el texto parece verosimil es, "ipso facto", com- 
prendido. 

El ambito atribuido a este pre-texto verosimilizante 



(1) Julia Kristeva, "La productivite dite texte", Communica- 
tions, 11 (1968), p. 61. (Edic. castellana en Semiotica 2, Colec. 
Espiral, Ed. Fundamentos, Madrid 1978). 
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ha cambiado de epoca en epoca. Desde la amplitud clasi- 
ca que lo entendi'a como constituido por la conjuncion 
de la "opinion comun" con las reglas del genero, pasan- 
do por la estrecha preceptiva neoclasica que lo limitaba 
a una minuciosa y prescriptiva definicion del "decoro" 
literario, hasta la posieion actual que, en ocasiones, lo 
equipara al vasto dominio del lenguaje mismo. Sea cual 
fuere el punto de vista desde el que se caracterice este 
pre-texto, es y ha sido de consenso universal que la vero- 
similitud es el resultado de una labor de relacionamiento 
del texto concreto a un texto anterior mas amplio, el 
aqui' llamado pre-texto. 

La amorfa vastedad de este pre-texto parece impedir 
cualquier intento de analisis coherente de la verosimili- 
tud de un texto literario especffico. En efecto, sin una 
cierta organizada concrecion descriptiva de este pre-tex- 
to, difi'cilmente se puede llevar a cabo analisis alguno de 
las relaciones de un texto a otro: la innumerable varie- 
dad del pre-texto desvirtuaria la limitada especificidad 
del texto. Para salvaguardar la especifidad del texto ne- 
cesaria al analisis, habra que contrastar su concreta vero- 
similitud respecto de instancias manejables del pre-tex- 
to. Distinguire, pues, tres ordenes de elementos de este, 
de menos a mas formalizado, respecto de los cuales es 
factible el contraste con las unidades del texto literario 
a estudiar. Estos tres ordenes corresponden a las tres zo- 
nas conceptuales principales respecto de las que el texto 
literario verosimiliza sus enunciados (2). 

En primer lugar, distingo el pre-texto de la "realidad 
natural". El tipo de verosimilitud resultante delaconfor- 



(2) Sigo aqui', con varias modificaciones,el esquema explica- 
tivo de Jonathan Culler, Structuralist Poetics: Structuralism, Lin- 
guistics and the Study of Literature (Londres: Routledge & Kegan 
Paul, 1975), passim. 
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midad del texto literario con este nivel del pre-texto es 
el de semejanza al "texto de la costumbre", a la idea fa- 
miliar y, en su misma familiaridad, difusa y desconocida 
como texto, de !o que se llama realidad, a secas. La mis- 
ma evidenciainconclusa deesta "realidad" hace dificil su 
definicion. Unejemplo resulta masfacil: "Pedro dorm fa" 
serfa un enunciado naturalmente verosrinil, puesto que 
es normal que las personas duerman. Cualquier discurso 
que se atenga a enunciados de este tipo es naturalmente 
verosimil, es decir, naturalmente inteligible. 

Lindando con esta zona de "realidad natural", se en- 
cuentra el nivel siguiente del pre-texto, el de la "realidad 
cultural". Consiste este en un conjunto de estereotipos 
o creencias tradicionales profesados porungrupo de per- 
sonas en cierta epoca. Lo que importa de estos estereoti- 
pos y creencias no es su veracidad o falsedad, sino su ge- 
neralizada aceptacion. La semejanza de un texto con 
ellos da a este un caracter de verosimilitud cultural o 
convencional. La "realidad natural" y la "realidad cultu- 
ral" constituyen la porcion mas importante de la llama- 
da "opinion comun" del lector. 

En tercer lugar, distingo un pre-texto mas disc rim i- 
natorio que los dos anteriores: el que abarca la zona de 
la "realidad literaria" o conjunto de reglas y tradiciones 
especificamente literarias, con las que, de forma mas o 
menos consciente, el lector contrasta cada texto litera- 
rio individual. Dentro de esta "realidad literaria" cabe 
distinguir, en primer lugar, aquellas nociones difusas 
que permiten adscribir un texto a la categoria de litera- 
tura, en oposicion al texto no literario. En segundo lu- 
gar, las normas mas concretas que permiten atribuircier- 
to modo literario al texto individual: li'rica, drama, no- 
vela, etc. (las posibles mezclas de estos modos en un mis- 
mo texto no invalidan su separacion conceptual en el 
pre-texto). En tercer lugar, las coordenadas del pre-texto 
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literario que permiten la adscripcion del texto a un gene- 
ro particular. En ultimo lugar, los modelos individuales 
directos del texto en cuestion. 

En todo lo antedicho se viene suponiendo una ade- 
cuacion sumisa del texto a estos tres ordenes de "reali- 
darl pre-textual", mas pocos textos se someten tan cum- 
plidamente a los distintos niveles del pre-texto: en la 
medida en que dicen algo nuevo lo hacen bien mediante 
una nueva combinacion de ciertos conocidos elementos 
del pre-texto, bien mediante una rebelion contra el pre- 
texto. 

La rebelion contra el pre-texto natural o falta de ve- 
rosimilitud natural, da lugar a un discurso irreal: un dis- 
curso fantastico o un discurso figurado. En el primer ca- 
so, la desviacion del texto respecto del pre-texto es radi- 
cal; en el segundo, solo tiene lugar una desviacion analo- 
gica que permite al lector la traduccion de las figuras 
irreales al lenguaje del pre-texto natural. Cuando, en se- 
gundo lugar, el apartamiento del texto se produce respec- 
to del pre-texto cultural, generalmente ello se debe al 
apoyo del discurso en un pre-texto natural mas aparen- 
temente cierto. Un procedimiento familiar para conse- 
guir este resultado y, por ende, un procedimiento que 
forma parte ya del pre-texto cultural mismo, consiste en 
la llamada "desfamiliarizacion literaria": la descripcion 
minuciosa de gestos, actos o pensamientos que el lengua- 
je cultural describe de manera eh'ptica; por ejemplo, en 
vez de "comer" se puede decir "separar los miisculos la- 
biales varios centi'metros en forma de circulo irregular, 
etc." En tercer lugar, el abandono por el texto del pre- 
texto literario: este consiste en la pretension de adecuar 
el texto a una verosimilitud superior, natural o cultural, 
desenmascarando la convencionalidad del pre-texto lite- 
rario tradicional. En ello estriba generalmente la diferen- 
cia entre unas y otras escuelas literarias, motivada por la 
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disconformidad de sus proponentes con las convencio- 
nes existentes y por la pretension de ver el mundo a nue- 
va luz. La novedad se reduce a la "substitucion de las 
convenciones antiguas, perceptibles como tales, por otras 
que no son aunperceptiblescomocanonesliterarios"(3), 
pero que, de tener exito, acabaran por serlo. Un caso es- 
pecial de este tercer tipo de abandono del pre-texto lite- 
rario es el de la parodia. En ella el desenmascaramiento 
efectuado por el texto concreto en vez de afectar al pre- 
texto literario general, se limita al pre-texto constituido 
por otro texto concreto anterior. 

El abandono de una cualquiera de las tres zonas del 
pre-texto obliga a la aceptacion de otra zona: un texto 
no puede carecer de pre-texto sin dejar de ser ineligi- 
ble, puesto que entonces no se pareceria a ninguna ver- 
dad conocida ni natural, ni cultural, ni literaria; no se- 
n'a el sfmil de nada, no seri'a verosi'mil. Es de observar 
que el limite superior del pre-texto constituido por la 
realidad natural no puede considerarse convencional 
(en el sentido, por ejemplo, de que la realidad natural 
sea una convencion producida por el lenguaje mismo), 
sin caer en enunciados ininteligibles. En la medida en que 
el pre-texto sea considerable como convencional no se 
debe, pues, hablar de pre-texto natural sino del cultural 
o literario — aunque en otras epocas este mismo pre-tex- 
to hubiera sido tenido por natural. 

Las tres categories antedichas del pre-texto son las 
zonas respecto de las que el lector "sitiia" o "naturali- 
za" un texto concreto, es decir, lo entiende. La puesta 
en duda de la validez de una de las categon'as inferiores, 
cultural o literaria, equivale, si el texto es comprensible, 



(3) Boris Tomachvski, "Thematique" en Theorie de la lilte- 
rature, Textes des Formalistes russes reunis, presentes et traduits 
par Tzvetan Todorov (Paris: Seuil, 1965), p. 287. 
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a la afirmacion del pre-texto natural. La puesta en duda 
de este da lugar bien a una convencionalizacion expresa 
del discurso, bien, como ya se ha dicho, a enunciados 
fantasticos (incluso estos, en ultima instancia, se apoyan 
en la realidad natural, aunque la nieguen o la deformen, 
puesto que, en todo caso, la presuponen;al menos en la 
medida en que el discurso sea inteligible). 

La frontera que separa cada una de las zonas del pre- 
-texto de la adyacente es difusa. Existe en cada caso un 
area comun en la que es dificil distinguir que pertenece 
a la realidad natural, que a la cultural y que a la literaria. 
Parece acertado pensar que la originalidad de cualquier 
discurso no consiste mas que en una (convencional) re- 
definicion de estas fronteras: incluyendo en lo cultural 
lo que antes se crei'a natural, en lo literario lo que antes 
pasaba por cultural o viceversa. 

En resumen, el sistema significante de un texto in- 
dividual no es nunca autonomo sino relacional. Un texto 
es siempre el predicado de un pre-texto, en conjuncion 
con el cual adquiere sentido. El sentido de un texto no 
esta en el texto mismo sino que se constituye al estable- 
cerse la relacion antedicha, al intertextualizar; dicho de 
otro modo, al comprender. 

Jurisdicciones verosimilizantes 

Topografiado asi' el pre-texto, conviene llevar a cabo 
un deslinde analogo del texto ahora en cuestion, El Bus- 
t-on. Uno de los requisitos basicos de la inteligibilidad de 
un texto es la identificacion del productor de ese texto. 
Si bien el texto del Buscon esta dirigido por un autor real 
a un lector real, no esasf como se presenta formalmente, 
sino que lo hace como si existiera otro autor interpuesto 
que se dirigiera a otro lector, narrador y narratario, res- 
pectivamente. El autor, Quevedo, imita la action de un 
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hombre, el narrador, Pablos, que esta imitando sus ac- 
ciones pasadas como actor. La verosimilizacion llevada a 
cabo en la obra tiene, pues, dos sujetos: el autor de esa 
primera imitacion y el distinto autor de la segunda: por 
un lado, la que lleva a cabo Quevedo; por otro, la que, 
dentro ya de la ficcion, lleva a cabo Pablos; es decir, el 
autor cede al narrador, con la palabra, la autoridad na- 
rrativa y, por ende, verosimilizante, en lo que a la vida 
del pi'caro se refiere. (Aunque es obvio que en ultima 
instancia todo reposa sobre las espaldas del autor, que 
es quien de manera callada, pero consciente, mueve to- 
dos los hilos, ello no desvirtua esta distincion inicial.) 

El pre-texto verosimilizante del narratario es mas 
restringido que el del lector real. El primer paso,por tan- 
to, que debe dar este para comprender El Buscon es 
aceptar que, siendo la obra una pseudoautobiografia, la 
intertextualizacion se lleve a cabo, en parte, respecto de 
un pseudo-pre-texto,elcompartido por narrador y narra- 
tario: la realidad a que aspira a parecerse la narracion de 
Pablos, la realidad gracias a la cual es comprensible su 
historia para el narratario, no es de la misma categon'a 
que la realidad a que aspira a parecerse la obra toda del 
Buscon y gracias a la cual la comprende el lector real. 
Mejor dicho, la realidad de narrador y narratario es par- 
te, pero solo parte, de la mas amplia categon'a de realidad 
de autor y lector. 

En la medida en que el narrador tiene conciencia de 
estar imitando discursivamente una accion (la suya co- 
mo actor), se acerca a la frontera que separa el pre-texto 
cultural del pre-texto literario. Lo que le mantiene mas 
cerca del primero de estos es el hecho de que para el su 
narracion no este basada en una ficcion, sino en su expe- 
riencia vivida: Pablos no cuenta asi a consecuencia de 
sus conocimientos en materia de literatura picaresca; 
aunque si, quizas, a consecuencia de sus conocimientos 
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literarios generales (recuerdese que habfa sido poeta de 
comedias). Predominara, pues, en su actividad narrativa 
la referenda a un pre-texto natural, cultural y muy gene- 
ralmenteliterario. 

Quevedo, en cambio, esta escribiendo otra obra pica- 
resca y esto es precisamente lo que esta leyendo el lector 
real. Sin embargo, en su imitacion de un personaje narra- 
dor, en su escritura de la escritura de Pablos, Quevedo 
ha de plegarse a un tipo de verosimilitud asequible a su 
personaje; de ahi que tambien a el le este encomendada 
una verosimilizacion de tipo natural y cultural: verosimi- 
lizacion de segundo grado, relativa a la postura narrativa 
de Pablos. 

La verosimilitud respecto de la primera imitacion 
existente en la novela, la de las acciones del actor, se es- 
tudiara, pues, respecto de los pre-textos que rigen para 
el ficticio narrador y su companero, el narratario. En lo 
que a la segunda imitacion se refiere (la actitud del na- 
rrador al relatar) regiran los pre-textos reales de autor y 
lector; asimismo regira un pre-texto real literario en lo 
que al caracter picaresco de la narracion se refiere. 



La verosimilizacion del narrador 

La "Carta dedicatoria" 

La "Carta dedicatoria" del relato constituye el mar- 
co de la narracion. Sitiia a esta en el contexto historico 
del narratario, dando las razones que han movido el na- 
rrador a hacer la relacion, el proposito que persigue al 
publicarla enviandosela a aquely loscaracteresmas gene- 
rales de ella. En lo que a la verosimilitud se refiere, la 
"Carta" es una delimitacion, proferida por el narrador y 
para beneficio del narratario, en el ambito del amplio 
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pre-texto natural a que el hecho mismo del manuscrito 
hace referenda: el narratario, ya al recibirlo, ve que se 
trata de un manuscrito de cierta longitud y no de un cua- 
dro o de una partitura musical; la "Carta" precisa mas 
aun el caracter de ese objeto literario. (Naturalmente, es- 
ta funcion demarcadora juega, con distintos matices, a 
dos niveles, el del narrador y el del autor — como todo 
en la obra. En este momento me limito a las precisiones 
que la "carta" establece al nivel del primero, es decir, 
respecto de los pre-textos de v. md.) 

Los pre-textos natural y cultural estan inicialmente 
contrapuestos en el concepto mismo de biografi'a anun- 
ciado por el ti'tulo completo de la obra: Vida de... trae 
inmediatamente a las mientes dos ordenes de realidad 
verosimilizante: la realidad experiencial de una viday la 
realidad cultural de una descripcion lingih'stica de tales 
experiencias. El contenido de la "Carta" se aplica a esta- 
blecer el tipo de relacion existente en el resto del relato 
entre estos dos ordenes de realidad, estos dos pre-textos. 

En primer lugar, se anuncia en esa "Carta" que el to- 
no jocoso del discurso es, paradojicamente, consecuen- 
cia del caracter desventurado de los hechos de la expe- 
riencia. Paradojicamente, porque una vida desventurada 
no parece la materia mas idonea para hacer reir; no suele 
dar lugar a una relacion divertida mas que si se le anade 
una dosis de comicidad de que carecia en principio, si 
se la hace divertida. La "Carta" anuncia que, si bien se 
mantiene en el relato cierta fidelidad a la desventurada 
vida, el producto final, una vida escrita, una biografi'a, 
no es desventurado y triste sino alegre y divertido. En la 
medida, pues, en que efectivamente asf sea — y el narra- 
dor cree que tal es el.caso en todo el relato— ello sera 
producto de las palabras y los conceptos usados por el, 
su escritura actual y no producto de los hechos de su vi- 
da pasada. Esto no quiere decir que el narrador este fa- 
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bricando "de toutes pieces" la comicidad de los hechos 
relalados, ni que su destinatario espere de el tal cosa, si- 
no que en la medida en que haya contraposicion entre el 
hecho triste y el discurso humorfstico, entre la lengua y 
la vida, esta se resolvera a favor de aquel. El pre-texto 
verosimilizante prevalente sera, por tanto, el cultural, 
aqui' comico-lingiii'stico, y no el natural, desventurado- 
-existencial. En aquel saldra a luz el aspecto entretenido 
de unos hechos que en gran medida eran ajenos a todo 
entretenimiento cuando acontecieron. 

La preeminencia de este aspecto culturalmente vero- 
si'mil, el aspecto entretenido, no quiere decir, ya se ha 
dicho, que la narration pueda dar de lado a toda verosi- 
militud de orden natural: la fidelidad a los hechos natu- 
rales de la experiencia vivida. Mientras el relato sea una 
fciograf fa, se hace imposible tan completa falta de vero- 
similitud natural. A modo de ejemplo, puede senalarse 
que la instancia mas basica de esta includible relation es 
la que se refiere a la reci'proca extension de vida y dis- 
curso: no puede verosimilmente haber discurso biografi- 
co que se extienda mas alia de la vida; pero, reciproca- 
mente, mientras haya vida tiene que haber discurso (a 
menos, claro, que la biograf l'a se anuncie corao parcial). 
Toda la vida tiene que ser cubierta por el discurso, aun- 
que la verosimilitud natural no determine el modo en 
que esta adecuacion se lleve a e fee to. Esta cuestion es re- 
suelta en El Buscon haciendo que el discurso acompane 
a la vida hasta muy probablemente —la vaguedad misma 
hace imposible negarlo— el momento mismo de la escri- 
tura: el "fueme peor" del final no es mas que una elipsis 
de enorme poder concentrador que da cuenta de toda 
aquella portion de vida no relacionada mas especifica- 
mente. Con estas palabras finales el narrador cumple la 
obligation de verosimilitud natural impli'cita en el hecho 
de contar — de cualquier manera— su vida. La coletilla ci- 
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tada, junto con la complementary promesa de segunda 
parte, es una manera de verosimHizar la posicion del dis- 
curso respecto de la realidad natural del narratario. Aun- 
que el narrador lo hace por el economico medio de la 
condensacion y la mera alusion, asi' y todo, mantiene su 
relato sumiso a la ineludible verdad natural a que tiene 
que parecerse una biograf fa para merecer este nombre. 

Habiendo establecido el narrador que el interes prin- 
cipal del relato esta en su valor como entretenimiento, 
se podria alguien preguntar por que se embaraza con es- 
te paralelo de vida y discurso, la descripcion de un pro- 
ceso vital, en vez de dedicarse sencillamente a la narra- 
cion de ciertos imaginados episodios entretenidos o a la 
de ciertas experiencias inconexas (porejemplo, unaselec- 
cion in-significante de incidentes naturalmente entrete- 
nidos de su vida). La explicacion de este proceder no es 
del dominio de Pablos, a quien la obligacion de hacer 
biografi'a le ha sido impuesta: "Habiendo sabido el de- 
seo que v. m. tiene de entender los varios discursos de 
mi vida" [ 11 1. El responsable de esta imposicion es Que- 
vedo y, por tanto, la cuestion de por que un relato que 
se quiere primordialmente chistoso adopta el constricti- 
ve molde biografico, tiene que ver con un grado de ve- 
rosimilizacion ajeno a la conciencia del ficticio narrador. 

Hasta que punto cont'irma el cuerpo del relato lo 
anunciado en esta "Carta dedicatoria" por el narrador; 
de que manera lo logra este y cuales son los efectos de la 
privilegiada posicion en que se situa la verosimilitud lin- 
giii'stica o cultural respecto de la natural, es lo que me 
propongo elucidar a continuacion. 

El desarraigo de lo natural 

Una agudeza verbal, al igual que cualquier figura re- 
torica, no es naturalmente verosimil, no es naturalmente 
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comprensible, sino que es verosimil, inteligible, en la re- 
gion puramente conceptual del lenguaje, respecto de un 
pre-texto cultural. Mas un "concepto" puede referirse 
metaforicamente a una realidad natural; puede ser una 
manera figurada dereflejar una realidad natural. Las agu- 
dezas del narrador del Buscon, ante esta disyuntiva, no 
solo no tienden a reflejar realidad natural alguna, sino 
que incluso, cuando esta entra en vigor gracias a los 
enunciados no conceptuosos del relato, su validez vero- 
similizante queda puesta en entredicho por aquellas agu- 
dezas. 

Las afirmaciones del tipo "aunque no lo parezca, es- 
to es cierto", "es verdad, aunque parezca mentira", etc., 
ofrecen el primer indicio del procedimiento mediante el 
cual el narrador del Buscon lleva a cabo esta desnaturali- 
zacion de la realidad natural. Dice Pablos: "mandaron- 
meleer el primer nominativo a los otros, y era de manera 
mi hambre, que me desayune con la mitad de las razones, 
comiendomelas" [41]. Este enunciado se aparta irreduc- 
tiblemente de la realidad natural puesto que las razones 
no se pueden comer. <,Se trata acaso sencillamente de un 
encarecimiento del hambre, inteligible, naturalmente ve- 
rosimil, en sentido figurado? El narrador niegaeste sen- 
tido figurado a la afirmacion, como adelantandose a la 
automatica tendencia ''naturalizadora" del lector, obli- 
gandole a creer que la veracidad del enunciado es literal, 
no figurada, al decir: "todo esto creera quien supiere lo 
que me conto el mozo de Cabra". Con ello su afirma- 
cion, justamente porque se presenta como historica, de- 
ja de ser naturalmente verosimil y no es comprensible 
mas que como chiste, un juego verbal, es decir, por refe- 
renda a un pre-texto de realidades conceptuosas, cultu- 
rales. 

La voluntad desrealizadora del narrador no se limita 
a afirmar en este linico momento la historicidad de tan 
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imposible acontecimiento: aquella primera mentira se ve 
certificada li'neas masadelante por otramas atrevidaaiin, 
que, a su vez, no se apoya mas que en su misma increi- 
ble desmesura: justificaPablos lainverosimilitud del aser- 
to de haber comido "la mitad de las razones", con la 
autoridad de los dichos de un criado del licenciado Ca- 
bra; autoridad que es "abonada", a su vez, por la confe- 
sion de este del "hecho" de que los vecinos usaran esta 
casa del hambre para matar de la misma toda clase de 
enfermedades de las que figuradamente se dice que co- 
men o pican; aserto que, a su vez (y van tres), se verifica 
con la afirmacion: "Certificome que era verdad, y yo, 
que conoci la casa, lo creo. Di'golo porque no parezca 
encarecimiento lo que dije" 1 42] . Expresa, aunque com- 
plicadamente, el narrador viene, pues, a decir que su pri- 
mera increible afirmacion esta revalidada, en definitiva, 
por su propia afirmacion subsecuente de su verdad. 

El que todas estas expresiones no parezcan tener 
mas razon de ser que la de su comicidad no las exime de 
la obligacion de adoptar cierta postura respecto de la ve- 
rosimilitud, puesto que esta consiste basicamente en la 
inteligibilidad y un chiste, para hacer gracia, tiene que 
empezar por ser comprendido. En este caso parte de la 
gracia consiste sin duda en quitar verosimilitud natural a 
los asertos; mas este mismo proposito de desverosimili- 
zacion natural se repite en ocasiones en que la intencion 
chistosa no es nimucho menos tanevidente comoahora. 
El narrador recurre a parecido procedimiento de afirma- 
cion de la verdad literal de lo que es literalmente imposi- 
ble, al hablar del apetito del ladino ermitano que, encon- 
trado de camino, limpia las bolsas de Pablos y el soldado 
en una fullera partida de cartas. Dice el narrador: "me- 
tiose sesenta giievos (no vi tal en mi vida)" [129]. Esta 
afirmacion, sin comentario entre parentesis, indicaria la 
extremada glotoneria antimonastica del eclesiastico a un 
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nivel puramente figurativo; seria una simple exageracion 
retorica. El narrador, en cambio, se apresura a verificar 
su aserto, mejor dicho, a pseudo-verosimilizarlo natural- 
mente, con la exclamacion entre parentesis. Mas esta ve- 
rificacion en vez de verosimilizar lo dicho, lo inverosimi- 
liza mas aiin, porque lo que era crei'ble como exagera- 
cion retorica (verosimilitud cultural), deja de serlo como 
hecho historico (verosimilitud natural). El resultado 
practico es el de dejar al lector sin saber a que atenerse 
respecto de la veracidad de lo dicho; todo ello sin lograr 
ni proponerse, me parece a mi, ningun efecto especial- 
mente comico. 

No ocurre esto solo en aquellas ocasiones en que el 
narrador comenta directamente acerca de su pasado. Pa- 
blos consigue el mismo efecto con un procedimiento li- 
geramente diferente y mucho mas frecuente, al describir 
directamente la "realidad" de sus experiencias; vease, 
por ejemplo, su descripcion delaconvalecenciaencasade 
Don Diego, despues de la estancia en el pupilaje de Cabra : 

Entramos en casa de Don Alonso, y echaronnos en dos 
camas con mucho tiento, porque no se nos desparrama- 
sen los giiesos de puro roi'dos de la hambre. Trujeron es- 
ploradores que nos buscasen los ojos por toda la cara, y a 
mi, como habi'asido mi trabajo mayor y la hambre impe- 
rial, que al fin me trataban como criado,en buen rato no 
me los hallaron. Trajeron medicos y mandaron que nos 
limpiasen con zorras el polvo de las bocas, como a reta- 
blos, y bien lo eramos de duelos. Ordenaron que nos die- 
sen sustancias y pistos. ^Quien podra contar, a la prime- 
ra almendrada y a la primera ave, las luminarias que pu- 
sieron las tripas de contento? Todo les haci'a novedad. 
Mandaron los doctores que, por nueve di'as, nadie habla- 
se recio en nuestro aposento porque, como estaban giie- 
cos los estomagos, sonaba en ellos el eco de cualquier pa- 
labra. 
Con estas y otras prevenciones, comenzamos a volver y 
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cobrar algiin aliento,pero nunca podian las quijadas des- 
doblarse, que estaban magras y aiforzadas; y asi', se dio 
orden que cada di'a nos las ahormasen con la mano del 
almirez |48-9|. 

Los "hechos" constitutivos de esta "experiencia" 
son, segiin el narrador, los siguientes: los muchachos son 
echados en sendas camas; sus huesos estan a punto de 
desparramarse; se les buscan con exploradores y se tarda 
un rato en encontrarselos; les limpian con zorrosel pol- 
vo de la boca; les dan de comer; se les alegran las tripas 
a los primeros bocados;se evita hablarrecio en su presen- 
cia para que no retumbe en sus estomagos el eco de las 
voces; se reponen ligeramente; les son ahormadas las 
mandfbulas con la mano del almirez. Aunque estos sean 
los "hechos" tales como el relato mismo los ofrece, es 
claro que no pertenecen todos a la misma categoria de 
realidad. El lector de este pasaje, a medida que va leyen- 
do, tiene que separar los "hechos" naturalmente verosi- 
miles, es decir, historicos — bien literal, bien figuradamen- 
te— , de los "hechos" culturalmente verosi'miles, de los 
chistes. Echando la cuenta de cuantas afirmaciones son 
crei'bles al pie de la letra resulta que no hay mas que cin- 
co que hayan podido realmente ocurrir: entran en la ca- 
sa de Don Alonso; son echados en la cama; son visitados 
por los medicos; comen sustancias y pistos; y se reponen 
lentamente. Todo lo demas es aditamento verbal que no 
se refiere a ningiin hecho historico. Las demas afirmacio- 
nes ni siquiera en sentido figurado pueden tener referen- 
te natural alguno. Sin embargo, piden una comprension 
literal, resistiendose a una naturalizacion por analogi'a o 
semejanza, aunque remota, con la realidad historica,por- 
que el narrador no se cuida de — o se cuida de no— separar 
las afirmaciones naturalmente verosi'miles de las demas, 
sino que las mezcla, dando a entender que todas ellas 
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tienen un mismo patron verosimilizante, que pertenecen 
todas a una misma serie logica e historica. Es posible en- 
tender, quizas, que esos huesos a pique de desperdigarse, 
esos ojos sumidos, esos labios polvorientos y fragiles, esos 
estomagos resonantes y esas mandi'bulas reacias a la arti- 
culacion, no sean mas que fantasticas maneras de sugerir 
un estado real miserablemente desnutrido; es decir, es 
posible que esas afirmaciones naturalmente inverosimi- 
les sean, si no individualmente, al menosen bloque, tra- 
ducibles corao expresion figurada unica de una realidad 
natural cierta. De ser ello asi querria decirse que en to- 
do el pasaje hay un implicito y general "como si" que 
posibilita la traduccion de los asertos a ese terreno de 
verosimilitud natural. Pero en este caso (y habria que 
salvar la dificultad de que se mezclen asertos literales 
con asertos figurados), hay que reconocer que el proce- 
dimiento esta llevado hasta el lfmite mismo de la inteli- 
gibilidad natural: un paso mas y el referente natural que- 
darfa tan a trasmano de los sign ific antes elegidos por el 
narrador que se perden'a de vista la experiencia real en 
que se apoyan estos enunciados. Por afan de chiste, qui- 
zas, o tambien por razones distintas y con adicionales 
efectos, la realidad natural de la vida del joven Pablos 
palidece ante el asaltode la palabray los conceptos irrea- 
les del viejo Pablos. 

Se podn'an multiplicar los ejemplos similares, tanto 
respecto de comentarios actuales del narrador a modo 
de apostillas a la realidad representada por su discurso, 
como respecto de esta representacion misma del pasado, 
pero escojo este otro que, aunque informado por el mis- 
mo proposito, es ilustrativo de distinto procedimiento. 
Al final del capi'tulo II del Libro Tercero dice el narra- 
dor: "Aquf lo dejo porque el compahero estaba ya fuera 
desaprensando los giiesos" 1 187 1. Esta afirmacion es per- 
fectamente comprensible sintacticamente, en si" misma, 
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pero deja de serlo cuando se intenta encajarla en el con- 
texto de la narracion relacionandola con un pre-texto 
verosimilizante natural: lo que deja el narrador es la es- 
critura, ahora; lo que estaba haciendo el companero es 
desvestirse, alia en Madrid, en el pasadoy noprecisamen- 
te en el momento en que el narrador cuenta o escribe. A 
pesar de la clara referencia a un hecho del pasado natu- 
ralmente verosfmil, la verosimilitud de esta expresion no 
viene dada por ese pre-texto natural, ya que la interrup- 
cion del companero no pudo afectar a la escritura, que 
aiin no se habi'a producido. Sin embargo, existe cierto ti- 
po de verosimilitud en esteaserto y graciasa ello lo com- 
prendemos: se trata de la verosimilitud relativa a la escri- 
tura del narrador: verosimilitud de la autoridad que se 
arroga el narrador para disponer las pausas de su narra- 
cion en conjuncion ficticia con las pausas de la historia 
(verosimilitud cultural) o en conjuncion real con el mo- 
mento de su discurso que relata tales pausas historicas 
(verosimilitud natural, pero no de su vida pasada, sino 
de su vida presente). La realidad historica de su pasado 
queda asi" reconocida e inmediatamente relegada a un 
papel de simple apoyo instrumental de otro tipo de rea- 
lidad: la relativa a la escritura misma del narrador. El 
que este procedimiento no sea ni nuevo en la epoca (vid. 
los numerosos ejemplos del Quijote) ni verdaderamente 
improcedente segiin las convenciones que rigen en estos 
relatos, no quita para que se manifieste en el una volun- 
tad de verosimilizacion distinta de la corriente: lo nor- 
mal es que los capftulos acaben coincidiendo con ciertas 
pausas o transiciones de los hechos relatados: la llegada 
de la noche, la muerte, etc.; en ese sentido, es cultural- 
mente verosfmil que el narrador aproveche la interrup- 
cion del relato de Don Toribio para acabar su capftulo. 
Pero, como en otras ocasiones, Pablos no queda satisfe- 
cho con llevar a cabo esta pausa textual fiandose en que 
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la convencion cultural la verosimilice para el lector: Pa- 
blos afirma terminantemente la coincidencia material 
de estos dos hechos: interrupcion del relato de Don To- 
ribio e interrupcion del capftulo por Pablos, como si hu- 
biera entre ellos una relacion natural, historica y no so- 
lo convencional o cultural. 

Todos estos casos citados ilustran una misma inten- 
cion narrativa de in-verosimilizar el discurso en su aspec- 
to natural-historico, al'irmando su preeminente verosimi- 
litud cultural-lingui'stica actual. El narrador no parece 
ir en pos de una descripcion mas "realista" de su reali- 
dad vivida. Ello se lograria si las referencias citadas pu- 
dieran ser entendidas como expresiones figuradas o, in- 
cluso, si fuera dable entender que, aunque parezcan in- 
verosfmiles, son el reflejo de una realidad hasta ahora 
desconocida, una realidad fantastica: la increfble, pero 
cierta, realidad de su vida: "de realibus ad realiora". Mas 
no se trata de ese "realismo magico" o "fantastico". Por 
un lado, el narrador se cuida de impedir que sus agude- 
zas sean tomadas como ancilares, figurativas, de una rea- 
lidad naturalmente verosimil; para lo cual las presenta 
como historicas mediante aseveraciones expresas de es- 
ta cualidad o por yuxtaposicion a otras de caracter natu- 
ralmente verosimil, sin facilitar la traslacion de uno a 
otro piano; por otra parte, el caracter exclusivamente 
fantastico de su discurso esta imposiblitado, primero, 
por el hecho de que ininterrumpidamente Pablos esta 
contando su vida, una vida en parte ya conocida por el 
narratario; es decir, una vida de la que su discurso tiene 
que ser confirmation, repeticion parcial; segundo, por el 
hecho de que Pablos ya ha preparado al lector con la 
"Carta dedicatoria''' para aceptar como simples chistes 
las numerosas libertades que se toma con la historia, de- 
formando el caracter "desventurado" — y real— de su pa- 
sada e.vperiencia. 
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La verosimilitud cultural no puede, sin embargo, 
reemplazar totalmente a la natural. EI narrador no pue- 
de negar esta ultima, dadas sus circunstancias narrativas; 
lo que si puede intentar es desvirtuarla, tenirla de duda, 
ponerla en entredicho. Esta actitud del narrador confie- 
re un caracter especial a todo su relate El narratario, v. 
md. — y el lector, en la limitada medida en que ve por 
los ojos de este— se ve forzado a juzgar la narracion se- 
giin un criterio inusitado en materia de biograf l'as: el de 
que los hechos vividos han de palidecer en importancia 
al lado de los juegos conceptuosos a que su enunciacion 
pueda dar pie. Para el narrador esta consecuencia es al- 
go mas que producto del juego: es su verdadero propo- 
sito, serio e interesado. Del interes que pueda animar a 
Pablos ya se ha hablado en el capftulo anterior; la se- 
riedad de ese interes queda reflejada en el hecho de que 
fuerce la baza en tantas ocasiones impidiendo un mas 
estrecho acercamiento a la realidad vivida o, si se quiere, 
a un pretexto de realidad vivida: simulando ofrecer al 
lector los hechos de su vida, Pablos se los escamotea in- 
mediatamente a f uerza de palabras. 

Esta actitud desverosimilizante de Pablos importa 
mas por la consecuencia general a que da lugar que por 
los distintos procedimientos en que se manifiesta. Y esta 
consecuencia es el establecer en el relato dos pianos ve- 
rosimilizantes en conflicto: el natural y el cultural. Al 
darse esta continua oposicion entre ellos, aunque es for- 
zosa su resolucion en la mente del lector a favor de uno 
u otro tipo, la consecuencia inmediata de la lectura es 
una de duda, de desorientacion respecto de los hechos 
de la experiencia que parecen estar desarraigados de su 
pre-texto ordinario. Con palabras de Raimundo Lida: 



...el lector ...no ha de buscar verosimilkud. ...El lengua- 
je de Pablos parece emaneiparse cuando quiere y llamar 
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sobre si' la atencion, a expensas del hilo narrativo y de la 
coherencia y solidez de los personajes. Parte importance 
del juego es que el lector no sepa, en ocasiones, a que 
atenerse (4). 



La verosimilizacion del autor 

La realidad que el narrador se ve obligado a respetar 
(aunque la desvirtue aviesamente), la relativa a los he- 
chos de su vida — puesto que esta en trance no simple- 
mente de entretener a v. md., sino de entretenerle con- 
tandole su vida—, no constituye, en principio, una obli- 
gacion para el autor: Quevedo podia perfectamente ha- 
ber decidido escribir otro Sueno u otra fantasia co, cep- 
tista del tipo de la Visita de los chisles o las Cartas del 
Caballe.ro de la Tenaza, en las que diera rienda suelta a 
su agudeza. Mas desde el momento en que decide exhi- 
bir su ingenio a traves de este vehiculo, el artilugio de es- 
pejos enfrentados que es la vida de un pfcaro contada 
por si' mismo, el autor se impone ciertas obligaciones y 
se da ciertos derechos; suscribe un contrato de inteligibi- 
lidad con su lector: el contrato cuyas clausulas le impo- 
ne la verosimilitud literaria. 

Otra vez el retablo de maese Pablos 

A diferencia de los pre-textos natural y cultural, el 
pre-texto literario esta en su mayor parte codificado o es 
facilmentecodificable.Mucho mas en elcaso del Buscon: 
esta obra, en efecto, es picaresca no como consecuencia 
de ciertos parecidos casuales y "a posteriori" entre ella y 
los modelos del genero, sino — todo autoriza a pensarlo— 



(4) Raimundo Lida, "Pablos de Segovia y su agudeza" en Ho- 
menaje a Joaquin Casalduero (Madrid: Gredos, 1972), p. 289. 
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como consecuencia de la voluntad de su autor que, "a 
priori", se propuso escribir dentro de esa tradicion lite- 
raria. Se ha apuntado anteriormente, sin embargo, un as- 
pecto del Buscon que pudiera parecer apartarse del mol- 
de picaresco: el de la coincidencia de su trama con la in- 
triga dramatica. Tambien se ha dicho que este tipo de 
organizacion de la historia del pasado de Pablos incum- 
bi'a a Quevedo y no al narrador. 

En terminos de verosimilitud literaria el requisito 
que tenia que cumplir la novela era el de ser inteligible. 
Pues bien, la organizacion dramatica de la trama de un 
relato era un esquema literario que, aunque no estuviera 
en la tradicion picaresca anterior, era perfectamente 
comprensible para cualquier lector de la epoca. No solo 
porque el lector fuera tambien un espectador de come- 
dias, sino porque una narration, independientemente de 
la forma de imitation que adoptase, epica o dramatica, 
llevaba imph'cita la posibilidad, casi la necesidad, de tal 
organizacion de su trama. Pero es que, ademas, existe 
una tradicion literaria especialmente vigorosa en esa epo- 
ca, que emparenta la vida del hombre a la representacion 
teatral: el mundo como teatro. El relato de la vida del 
joven Pablos como representacion diferida de un papel 
escenico, se imponia a la mente barroca: el autor del pa- 
pel de Pablos era, naturalmente, el autor del texto, Que- 
vedo mismo, invisible, pero todopoderoso. Una de las 
mas inmediatas inferencias que permite esta contextuali- 
zacion literaria entre la vida y la escena, es la de la resul- 
tante artificialidad del actor —Pablos narrador— que re- 
presenta el papel de su vida pasada con apariencias de li- 
bertad, aunque su curso y su desenlace esten de antema- 
no (y por mano ajena) determinados. El contexto dra- 
matico del relato del protagonista es tambien un esti'mu- 
lo al lector para que sientaplasticamente, masque enten- 
derracionalmente, la labor degrafia del viejo Pablos como 
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representacion escenica sensible, en vez de operacion to- 
talmente transitiva. 

Quizas la justificacion de esta teatralidad este en que 
Quevedo habi'a debilitado funcionalmente en El Buscon 
las senates de orientacion, esos focos semanticos, que 
proveen sus modelos: el "caso" de Lazaro y el arrepenti- 
miento de Guzman; habi'a presentado, ademas, un final 
de relato que parece abierto — porque tiene que decirse 
abierto— ; y ha de suplir estas invitaciones a la desorien- 
tacion literal del lector con la organizadora rigidez y la 
capacidad alusiva (intertextualizante) dela topica estruc- 
trura dramatica. La meta y los efectos artisticos son los 
mismos en las tres novelas: presentar una unidad narrati- 
va autosuficiente; esta es tambien la meta que tenia Lo- 
pe de Vega en sus Novelas a Marcia Leonardo, en donde 
dice: 

Yo he pensado que tienen las novelas los mismos precep- 
tos que las comedias, cuyo fin es haber dado contento su 
autor y gusto al pueblo, aunque se ahorque el arte;y es- 
to, aunque va dicho al descuido, fue opinion de Aristo- 
teles(5). 

La novela picaresca como 
agudeza conceptista 

Los trabajos de Fernando Lazaro Carreter y de Clau- 
dio Guillen sobre la genesis de la familia picaresca han 
establecido de manera firme cuales fueron los textos que 
dieron lugar a esta, asf como la epoca en que tal concep- 
to aparecio. Dice F. Lazaro Carreter: 

Multiples rasgos formales y semanticos del Lazarillo ver- 



(5) Lope de Vega, Novelas a Marcia Leonardo (Madrid: Alian- 
za editorial, 1968), p. 74. 
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tebran con caracter distintivo toda la picaresca. Pero es- 
to, que es cierto, debe matizarse con otra verdad: pudo 
haber sido golondrina aislada, sin la ayuda victoriosa del 
Guzman. En el juego de acciones y reacciones que se en- 
tabla entre ambos libros, nace realmente la poetica del 
genero: y en su asociacion por escritores, publico y libre- 
ros, se produce su reconocimiento como tal" (6). 

Y Claudio Guillen: "Para los lectores del siglo XVII, las 
fortunas y adversidades de Lazaro pertenecen al genero 
picaresco, que no existe antes de 1599 [fecha de publi- 
cacion de la primera parte del Guzman de Alfarache]" 

(7). 

Estas precisiones hacen posible la identificacion de 
los rasgos generieos fundamentales de la poetica picares- 
ca, que, segiin estos mismos comentaristas, son los si- 
guientes: 

1— Un formato de carta semi-publica del tipo "Ex- 
petis me...", que hace posible la auto-infamacion del na- 
rrador. 

2— Un artificio de ligazon de las peripecias constitui- 
do, en el Lazarillo, por el cambio de amos; en el Guz- 
man, por un sometimiento al senon'o de las propias pa- 
siones. 

3— Una vision retrospectiva a partir de un "caso" o 
"cumbre" en la vida del protagonista, gracias al cual se 
polarice toda la narracion como explicacion del mismo. 
De este tercer rasgo dimanan los siguientes corolarios es- 
tructurales: 

a) que la situacion objeto de explicaciones tenga su 



(6) Fernando Lazaro Carreter, "Para una revision del concep- 
to "novela picaresca' ", en Lazarillo de Tonnes en la picaresca 
(Barcelona: Ariel, 1972), p. 203. 

(7) Claudio Guillen, "Genre and Countergenre: The Discove- 
ry of the Picaresque" en Literature as System (Princeton: Prince- 
ton University Press, 1971), p. 152. 
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origen en la "sangre" o situation familiar del protagonis- 
ta (de ahf la justification del comienzo "ab ovo"); que 
este relacionada con su education (de ahf la insistencia 
en la infancia del protagonista); y que sea consecuencia 
de sus experiencias (de ahf la ristra episodica de las mis- 
mas y el caracter secuencial biografico). 

b) que una vez explicado el "caso" o llegada la na- 
rration a una "cumbre" existential, se cierre el relato. 

En un genero tan joven y de tan escasos modelos co- 
mo lo era el picaresco en la epoca de la escritura del Bus- 
con (8), es diffcil distinguir entre la parodia y la sumi- 
sion a la convention generica. No hay duda de que El 
Buscon tiene numerosfsimos puntos de contacto con el 
Lazarillo y los "Guzmanes" (el de Aleman y el de Saya- 
vedra), principalmente, pero tambien con el Viaje entre- 
tenido y La Pi'cara Justina; incluso, como apunta, no tan 
insensatamente, el librero Duport, con el Quijote. ^Son 
estos puntos de contacto producto de una parodia o de 
una sumisa adecuacion al genero? Llamar parodia a cada 
nuevo tratamiento del genero parece excesivo: a partir 
de la segunda obra, todas las de un mismo genero sen'an 
entonces parodicas de la primera. En la parodia prevale- 
ce el proposito de ridiculizar, desautorizar o simplemen- 
te desenmascarar las convenciones del objeto parodiado. 
La piedra de toque que revela el caracter parodico es, 
pues, el origen de la inteligibilidad del texto en cuestion: 
^se apoya esta en el conocimiento previo de las obras 
anteriores? Con este criterio en mientes se debe negar in- 
tento parodico al Buscon: su inteligibilidad no se funda 
en el conocimiento de obra alguna anterior. Sin embargo 



(8) El Lazarillo, los "Guzmanes", La Picara Justina y el Viaje 
enlrelenido sen'an las unicas cuatro obras de este genero que ha- 
bn'an antecedido al Buscon; de estarse de acuerdo en que su fecha 
de composicion pueda haber sido el temprano ano de 1604, como 
sostiene Fernando Lazaro Carreter. 
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de lo cual, en una explicacion de ese sentido como la 
que aqui se emprende, resulta u til referirse a esas obras 
anteriores como contraste: con ello se facilita el avance 
de una argumentacion que trabajosamente quiere disecar 
el fenomeno vivo de la creacion literaria. 

No se hallan caracteristicas "picarescas en la obra de 
Quevedo que no puedan ser explicadas por el Guzman o 
por el Lazarillo" (9), ha dicho Fernando Lazaro Carre- 
ter. Ello, que es cierto en cuanto que en El Buscon estan 
presentes los rasgos senalados, no lo sen'a, en cambio, si 
intentara insinuar que el uso que Quevedo hace de esos 
elementos genericos es igual que el que tienen en las otras 
dos novelas. Quevedo, como continuador rebelde, esca- 
pa a la convencionalidad del genero picaresco, sin por 
ello abandonarlo: sus rasgos elementales son para el las 
piezas de una organica y extensa agudeza conceptista al 
nivel de la narracion entera. 

Respecto de las posibilidades abiertas por sus prede- 
cesores la toma de posicion del Buscon puede resumirse 
asi': mantiene el aspecto episodico, paliando su posible 
incoherencia gracias a una estructura significante: la 
constituida por la organizacion dramatica de la trama 
que ya se ha dicho; libra al genero de la ganga moralizan- 
te que le habi'a ahadido Mateo Aleman y que estabaya 
desvitalizada en La Picara Justina; prescinde de una ca- 
racterizacion multifacetica o, si se quiere, "realista" de 
su protagonista: en la mente de todo lector estaba ya el 
tipo del pi'caro literario y esta vaga concrecion bastaba a 
los propositos de Quevedo; despliega toda una pirotec- 
nia conceptista, a la que, sin embargo, guarda las riendas 
cortas al orientarla hacia un fin preciso. Como conse- 
cuencia de estas podas e injertos en el tronco picaresco, 
Quevedo puede dedicar una atencion mas profunda a la 

(9) Lazaro Carreter, Obra citada, p. 223. 
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decantacion de la esencia picaresca en la conducta del 
pi'caro, asi como al aspecto puramente narrative) de la 
novela, resolviendo ciertos problemas estructurales de 
que adolecia la formula picaresca. No hay duda de que 
todo ello no es posible mas que porque El Buscon se en- 
cuentra no abajo de una tradicion y recibe instrumentos 
narrativos ya fogueados; por eso, sin duda, es por lo que 
Quevedo puede utilizarlos con una eficiencia hasta en- 
tonces desconocida. 

Habiendo escogido el modelo estrictamente narrati- 
vo que ofrecfa el Lazarillo, Quevedo se enfrentaba al obs- 
taculo del "diffcil procedimiento de la injuria propia", 
como lo llama Fernando Lazaro Carreter, la auto-infa- 
macion del protagonista. Este procedimiento no esta 
verdaderamente resuelto, verosimilizado, mas que por 
Mateo Aleman en su Guzman, al justificar la autoinfa- 
macion como medio para castigar los vicios ajenos con 
fuerza moral: "porque no guardando mis faltas, mejor 
descubrire las ajenas" (10), dice Guzman. La confesion 
de la propia infamia esperfectamenteverosi'mil: primero, 
gracias a ese proposito practico predicador; segundo, 
porque se trata de la infamia de otro hombre, del otro 
hombre que era Guzman antes de su arrepentimiento. 
Pero, arrinconada la motivacion predicadora, abandona- 
do el arrepentimiento, el "no guardar mis faltas" se con- 
vierte en inverosfmil estupidez o en inaudito cinismo. 

Hasta el di'a de oy nadie nos oyo sobre el caso; antes, 
quando alguno siento que quiere dezir algo de mi muger. 
le atajo y le digo: "Mira, si soys amigo no me digays cosa 
que me pese, que no tengo por mi amigo al que me haze 
pesar. Mayormente, si me quieren meter mal con mi mu- 



(10) Mateo Aleman , Guzman de Alfarache en La novela pica- 
resca espanola, 1, edicion de Francisco Rico (Barcelona: Planeta, 
1967), p. 106. 
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ger. ...Que yo jurare sobre la hostia consagrada que es 
tan buena muger corao vive dentro de las puertas de To- 
ledo. Quien otra cosa dixere yo me matare con el". Des- 
ta manera no me dizen nada y yo tengo paz en mi casa 
(11). 

Asi habla Lazaro de Tonnes. Y se pregunta el lector: 
<,como puede, quien tal asegura, prestarse a unas expli- 
cations tan transparentes desu deshonra? ^Como, quien 
esta dispuesto a matarse con quien otra cosa dijere, pue- 
de acceder a ser pregonero de los entresijos mismos de 
su bochornosa situation, haciendo con ello peligrar la 
precaria estabilidad matrimonial de que tan celoso se 
dice? No parece bastar como justification de su postura 
la preeminencia de su interlocutor, ni tampoco cierta in- 
genuidad de la personalidad de Lazaro, ni el hecho de 
que su comunicacion sea semi-privada. Es inverosimil 
que quien se dice tan interesado en ocultar ante sus ami- 
gos su deshonra prohibiendoles que ni siquiera se hable 
del asunto, del "caso", lleve a cabo una confesion de es- 
te tenor. ^Habra en ello gato encerrado? <^Que callada 
finalidad puede perseguir el narrador con ello? ^Satisfa- 
cer a v. md. para mantenerse en las gracias del arcipres- 
te de San Salvador, amigo de su corresponsal? Mas enton- 
ces, ipor que desear que se divulgue su relation mas alia 
de la atencion de v. md., como Lazaro indicaen el pro- 
logo? ^Satisfacer un prurito de escritor? Nada habi'a pre- 
parado al lector para creer que Lazaro tuviera estos hu- 
mos ni,mucho menos, estas habilidades literarias. iQue- 
rra dar una lection al mundo entero mostrando que tie- 
ne mas merito su ironica "buena fortuna" que la recono- 
cida de quienes nacieron con mas posibles y menos obs- 
taculos que el? Por aqui, quizas, podrfa venir una res- 



(11) Lazarillo de Tonnes, en la misma Im novela picaresca es- 
panola de F. Rico, pp. 79-80. 

157 



puesta satisfactoria, pero sigue en pie la razonable duda 
de si estara Lazaro dispuesto a pagar para ello el precio 
del desastre matrimonial y el sacrificio de su posicion. 
oQuerra satisfacer un deseo de venganza espiritual con- 
tra la sociedad que le ha abocado a este extremo de baje- 
za, riendose de sus falsos idolos de honra socio -religiosa? 
Vuelve a plantearse la misma pregunta: ^donde, cuando 
ha dado el narrador muestra sensible del cinismo necesa- 
rio para llevar esto a cabo? Al contrario; Lazaro no es un 
resentido, no es un atrabiliario;la simpati'a que causa en 
el lector se debe a su buen temple, a su mucha correa, a 
su adivinable sustancia de buena persona. 

Quizas salto a la vista de Quevedo — aunque no fuera 
mas que por su notoria susceptibilidad en materia de "ma- 
ridos complacientes"— esta contradiccion o lo que, en el 
mejor de los casos, ha de considerarse como la debilidad 
verosimilizante del recurso al interlocutor noble y/o el 
deseo de criticar indirectamente a la sociedad responsa- 
ble de su infamia. Una posiblesolucion estaba tambien a 
la vista en la conocida actitud predicadora de Guzman. 
El problema radicaba en que la verosimilizacion llevada 
a cabo por Mateo Aleman obligaba a un apartamiento de 
la h'nea narrativa pura, dando lugar a un producto hfbri- 
do entre novela y sermon, que ya causaba inquietud a su 
mismo autor: 

La mixtura de doctrina y vidaque se produjo en el Guz- 
man no debio dejar satisfecho ni al propio autor. Si ha- 
bi'a zarandeado a los lectores en el prologo para que acep- 
tasen la pocima, mediada la segunda parte hace decir a su 
personaje: "jOh, valgame Dios! Cuando podre conmigo 
no enfadarte, lector, pues aqui' no buscas predicable ni 
doctrina, sino un entretenimiento de gusto, con que 11a- 
mar al sueno y pasar el tiempo" (pagina 610). No hay 
ironfa que permita interpretar de otro modo estas pala- 
bras; tampoco la hay en unaprolepsis insertacasi al final: 
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"<,Dire algo aqui"? Ya oigo deciros que no, que me deje 
de reformaciones" (pagina 818). No es mucho, pues, que 
desde el principio se viera con reservas (12). 

comenta Lazaro Carreter. Inquietud perfectamente fun- 
dada porque las memorias de un picaro no interesan, no 
convencen y , sobre todo, no divierten, mas que en la me- 
dida en que esten escritas picaramente: con la alegria, la 
despreocupacion y hasta la desvergiienza propias de un 
picaro. 

Ambos modelos ofreci'an, pues, ventajas e inconve- 
nientes: la pureza narrativa del Lazarillo tenia la desven- 
taja de una justificacion muy debil y ambigua de la pos- 
tura narrativa, mientras que la perfecta justificacion na- 
rradora del Guzman obligaba a una falta de picardi'a del 
narrador y al consiguiente caracter de impureza narrati- 
va picaresca. En esta coyuntura quizas fuera la "debili- 
dad" misma del Guzman la que vino a ofrecer el primer 
atisbo de la solucion: Aleman cierra el futuro picaro de 
su protagonista afirmando su conversion, pero "aunque 
el autor no quisiera, aun con ese frenazo ultimo, el per- 
sonaje estaba lanzado por la inercia de su picardi'a tan 
largamente detallada, fuera de su voluntad" (13). Hasta 
tal punto se le escapa el picaro al autor que Justina de- 
satendera la coletilla de su arrepentimiento y se dira 
dispuesta a casarse con un todavfa picaro Guzman, no 
con el rescatado narrador del Guzman. La intuicion de 
Lopez de Ubeda habn'a sido la primera en advertir el ca- 
racter irredimible de la picardi'a: una vez pi'caro, siempre 
picaro; la vida de este tipo de hombre no tiene escape y 
su picardi'a no puede verosirnilmente desaparecer antes 
del momento mismo de la escritura. La inercia creada 
por esa herencia, esa educacion y esas experiencias, de 



(12) F. Lazaro Carreter, Obra citada, p. 225. 

(13) Ibidem, p. 215. 



159 



estar estas convincentemente narradas, en la medida en 
que fueran verosimilmente apicarantes, forzarfan al pro- 
protagonista narrador a seguir siendo picaro (14). Asi" 
planteado el problema, su solucion se escondi'a en sus 
mismos terminos; al llevar los contradictories presupues- 
tos originales hasta su ultima consecuencia, se esfuma la 
contradiccion: si el picaro es producto de un apicara- 
miento genuino y la narracion producto del picaro, la 
narracion sera una accion mas de esa misma vida picara 
relatada, sera una picardi'a mas, la ultima picardi'a del 
protagonista. 

Esta es la valiosa novedad del Buscon, su mas nota- 
ble contribucion al genero: el reducir a cero la distancia 
necesaria entre biografiante y biografiado: en vez de la 
contraposicion guzmanesca entre dos personas distintas, 
un actor picaro y un narrador arrepentido; en vez de la 
ambiguedad de la indefinible relacion entre la pasada pi- 
cardia de Lazaro y su actual conducta narrativa;Pablos 
sera el picaro que, sin duda alguna, sigue siendo picaro 
y cuya narracion no es ni mas ni menos que otra eviden- 
te picardi'a adicional, la ultima de su vida, en h'nea con 
las relatadas. Dicho de otro modo: mientras que sus mo- 
delos son relatos de picardia, El Buscon es un relato 
picaro. En esta sencilla distincion estriba la gran origina- 
lidad de la novela de Quevedo. 

Ahora bien, al descartar el distanciamiento efectivo 
entre pasado y presente, se inutilizaba "ipso facto" y 
realmente la eficacia del estfmulo narrativo exterior al 
relato: la peticion del corresponsal. Que este tercero fue- 
ra noble o plebeyo, que estuviera en relacion de autori- 
dad o de amistad con el narrador, que deseara o deman- 



(14) Recue'rdese, por ejemplo,el caso de Moll Flanders, cuyo 
poco convincente arrepentimiento tambien ha dado lugar a no po- 
cas incognitas. 
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dara la relacion de su vida, ninguna de estas justificacio- 
nes bastaba para verosimilizar la obediencia del pi'caro: 
el acatamiento franco sen'a ya indicio de que ha dejado 
de ser completamente pi'caro. He dicho distanciamiento 
"efectivo" e inutilizacion "real", no distanciamiento y 
utilizacion "aparentes": en efecto, el pi'caro adopta o 
aprovecha estas circunstancias de la demanda del relato 
por un tercero, y la acata, para aparentar ese distancia- 
miento inexistente. Mas en verdad, por debajo de ese ni- 
vel de apariencia, haci'a falta una motivacion interior al 
pi'caro mismo similar a la que animaba a Guzman; salvo 
que no podia consistir en el arrepentimiento. El pie for- 
zado de la picardia actual del narrador obligaba a adop- 
tar una motivacion picara de la pi'cara escritura. Y ello 
planteaba las preguntas siguientes: ^en que puede con- 
sistir una picardia narrativa?, (.que finalidad pi'cara pue- 
de verosimilmente perseguir un pi'caro con su autobio- 
graf fa, con su retrato personal? La contestacion es evi- 
dente e inmediata: dar de si un retrato falso, una auto- 
biografi'a mentirosa: el uso de las palabras como velo y 
no como revelacion, como mascara y no como ilumina- 
cion. 

El engario autobiografico consistira, precisamente, 
en esconder la picardia para afirmar la ex-picardia; mas, 
^que es la picardia?, ^enqueconsisteserpi'caro? Joaqufn 
Casalduero nos da la respuesta: 

El Barroco hizo del pi'caro la antitesis del caballero. La 
manera mas segura de diferenciar al uno del otro es exa- 
minar su actitud respecto al concepto del honor. El ho- 
nor preside todos los actos del caballero barroco; el pi'ca- 
ro ni tiene honor ni puede tenerlo. El honor barroco 
— concrecion religioso-social de la Contrarreforma, con 
su casui'stica correspondiente— da al caballero una luz 
resplandeciente, a la cual el picaro ni se atreve a mirar. 
Le esta vedado penetrar en ese mundo esplendido y bru- 



161 



nido, moviendose solo en el mundo del deshonor. El ho- 
nor barroco no es un sentimiento interior, sino un com- 
plicado andamiaje intelectual que sostiene el alma del ca- 
ballero en una sociedad deslumbrante, sociedad de la que 
depende para brillar y a la cual el mismo le presta brillo. 
El pi'caro forma parte de esta sociedad unicamente como 
elemento antitetico, como contraste; es el fondo pardo 
y negruzco sobre el cual destaca el caballero, y que al 
mismo tiempo le envuelve. La brillante luz del caballero, 
su esplendido colorido, su n'gida armadura del honor, 
atraviesa ardientemente la oscuridad sombn'a y tenebro- 
sade lapicaresca (15). 

Por ello es por lo que Quevedo concentro la personali- 
dad de su protagonista en un esencial rasgo unico, pero 
bifronte: el de la infamia o deshonra y las fnfulas senori- 
les: un deseo de ser (caballero, honrado) distinto de lo 
que se es (infame, deshonrado). Esta caracten'stica se 
presta admirablemente a ambos tiposdeactividad del pi'- 
caro: la de su vida y la de su escritura. En el primer as- 
pecto, en vez de una motivacion existencial material, la 
del hambre, una motivacion espiritual, la apetencia 
— hambre, al cabo— de honra senoril; en el segundo, una 
consecuente autobiografi'a enganosa: la del infame que, 
infame e infamantemente, quiere hacerse pasar por no- 
-infame. En ambos aspectos esta caracten'stica presen- 
taba la ventaja de reducir mas estrechamente al protago- 
nista mismo la contradiccion original de su vida y de su 
relato, la quintaesencia picara: realidad de la infamia y 
aparencialidad del objeto deseado. 

Ademas de esta motivacion fundamental, el protago- 
nista tenia que ser verosi'milmente capaz de acometer es- 
te engaiio lingiii'stico; tenia que tener la habilidad nece- 
saria para llevar a cabo su proposito engarioso de manera 

(15) Joaquin Casalduero, Vida y obra dc Caldus (1843-1920), 
nueva edicion aumentada (Madrid: Credos, 1951), p. 59. 



162 



verosi'mil. Ni bastaba con hacer decir al narrador que en 
el pasado sentfa verguenza de su inl'amia y tenia pensa- 
mientos de sehor, ni bastaba tampoco con hacer ver que 
en sus anos mozos habi'a adquirido la habilidad necesa- 
ria para emprender este tipo de mentira narrativa: habfa 
que hacerle sentir al lector de manera concreta estos dos 
aspectos de la personalidad del pi'caro literario; de otro 
modo podri'a entenderse que solo el actor adoleci'a de 
esta pasion y gozaba de esta habilidad, pero que ni una 
ni otra correspond ian ya al distinto hombre que es el na- 
rrador. Se trataba, pues, de evocar la certidumbre intui- 
tiva de que se esta en tratos con un habil pi'caro que se 
esta portando pi'caramente, que esta tratando de enga- 
riar a su corresponsal. Ello se logra, como ha indicado T. 
S. Eliot, mediante el uso de un "correlato objetivo"; 
"una situacion, una serie de acontecimientos, que sean 
la formula de ese particular sentimiento; de modo que, 
cuando los hechos externos, que deben traducirse en 
una experiencia sensible, sean presentados, el sentimien- 
to sea inmediatamente evocado" (16). Estas circunstan- 
cias teni'an que crear una atmosfera palpable de picardi'a 
engafiosa en el relate ^Cabe alguna duda de que existen 
en FA Busconl: la objetiva infamia del decir actual de Pa- 
blos, de su discurso narrativo, es correlativa de la infa- 
mia de lo dicho, lo contado; el virtuosismo lingiifstico 
del narrador certifica correlativamente la verdad de su 
adquisicion de este tipo de maestn'a durante su vida rela- 
tada; en suma, el aura de vileza desvergonzada del relato 
es el correlato sensible de la vileza desvergonzada de lo 
relatado: la vileza de los "varios discursos de mi vida" 
(el relato) es correlativa de la vileza de los "varios discur- 

(16) T.S. Eliot, "Hamlet and his Problems" en The Sacred 
Wood: Essays on Poetry and Criticism (Londres: Methuen & Co., 
1948), p. 100. 
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sos de mi vida" (sus avatares existenciales). Correlacion 
que permite al lector aprehender metaconscientemente, 
que le permite sentir, el esquema de correspondencias 
utilizado por Quevedo. 

Finalmente, este engano tenia que fracasar; de lo 
contrario no se revelan'a como engano, sino que pasan'a 
por verdad honrada, echando abajo todo el tinglado es- 
tructural sobre el que esta montado el relato y la conse- 
cuente personalidad picara. Bastaba para ello con hacer 
evidente la actualidad de las dos caracteristicas anterior- 
mente apuntadas: deseo de hacerse pasar por lo que no 
se es y habilidad lingtiistica suficiente para emprender la 
tarea. Quevedo, habiendo limitado su intervencion a una 
manipulacion que, por fuerza, habi'a de ser callada, por 
delegacion, no podi'a ofrecer su no-enganoso mensaje 
mas que a traves de las falaces palabras de Pablos mismo. 
Dificultad mayiiscula, porque lo que estas palabras mos- 
traran tenian que ser al mismo tiempo uno y su contra- 
rio; Quevedo (Pablos) tenia que explicar aquello mismo 
que Pablos (Quevedo) quiere encubrir. Esta obligada vi- 
sion a dos luces, conjugacion del si y el no, es la que se 
da en la conocida f rase "los cretenses mentimos siempre", 
que Francisco Rico ya trafa a eolation al internarse en la 
irresoluta ambigiiedad del Lazarillo (17). 

Una construccion novelesca basada en este enganoso 
y, al mismo tiempo, revelador, esquema tiene algo de 
cinta de Moebius o de espiral: al arrancar cada nivel del 
anterior y dar lugar al siguiente, los segmentos individua- 
les dejan de existir o, al menos, dejan de ser determina- 
bles; es decir que la construccion a que dan lugar es ina- 
sible en su parcialidad. No lo es, sin embargo, en su tota- 
lidad: esta se comprende por razonamiento analogo al 



(17) Francisco Rico, La novela picaresca y el punlo de uisla 
(Barcelona: Seix Barral, 1970), p. 45 y sgs. 
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que permite entender la formula "solo se que no se na- 
da". El Buscon es, si se quiere, una afirmacion de la im- 
posibilidad (^negacion de la posibilidad?) de resolver la 
formula narrativa picaresca, mas no tan completa, sin 
embargo, que se quede toda la obra en puro vacfo: a lo 
largo del proceso cn'tico que resulta en esta afirmacion/ 
negacion, en este texto, Quevedo ha aislado al menos 
dos cosas: un importante niicleo literario de la narracion 
picaresca y un igualmente importante niicleo humano de 
la personalidad del picaro literario; ambos correlativos. 
El primero es el consistente en la inevitable cualidad pf- 
cara de la autobiografi'a de un pfcaro; el segundo es el 
relativo, no a la criminalidad del protagonista, ni a su 
carencia de moralidad, ni a su indigencia material — aun- 
que todos ellos sean accidentes comunes de tal picar- 
dia— , sino el relacionado con la irreductible oposicion 
entre la realidad infame y el deseo de honra, con su ine- 
vitable consecuencia practica de una escritura y una vida 
de f alsas apariencias. 

Aun sin entrar en la cuestion — tentadora y llena de 
promesas cuando se refiere a Quevedo— del papel que 
la postura filosofica esceptica juega en la obra, basta un 
ligero conocimiento del ambiente intelectual de finales 
del siglo XVI y principios del XVII, para darse cuenta de 
que no es concebible que Quevedo se hubiera mantenido 
al margen de las ideas escepticas de su siglo. Al contra- 
rio, es mas que probable que las haya visto apuntar en el 
Lazarillo y que a ello responda su atribucion de esta cua- 
lidad enganosa al narrador de su Buscon, como procedi- 
miento verosimilizador en una epoca preocupada por la 
inasible esencia de la verdad a que aspira a parecerse lo 
verosi'mil. 



...una mente privilegiada que, desde el mundo barroco se 
complace en las mas intrincadas estructuras,pero las tras- 
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deride a la ve/,, llegando a un rosultado paradojicamente 
conlrario: el de crcar con todos pllas la impresion de una 
rcalidad nada elaborada.sencilla y espontanea (18). 

Asi' calit'icari'a yo la labor del autor del Buscon si no fue- 
ran estas palabras de Antonio Buero Vallejo acerca del 
Velazquez de Las Mcninas. Lascito porqueno soloparti- 
cipo Quevedo del ambiente espiritual del pintor sevilla- 
no, y algo le toca por ahi' de lo en ellas apuntado, sino 
porque entiendo que las sutilezas estructurales de Las 
Mcninas, tan luminosamente desentraiiadas por Buero 
Vallejo, guardan estrecha relacion con las desplegadas 
por Quevedo en su Buscon. 



(18) Antonio Buero Vallejo. "El espejo de Las Mcninas" en 
Tits macslros ante el publico (Madrid: Alianza editorial, 1973), p. 
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CONCLUSION 

LA FUSION DE LA FICCION 
Y LA REALIDAD NARRATIVAS 



"... un libro como una deesaspinturas, Las Meninas, 
por ejemplo, donde la clave de la composicion se 
encuentra, de hecho, fuera del cuadro". 

Luis Govtisolo, Hrcucnla 



El Buscon tiene posiblemente tantos sentidos como 
plantillas interpretativas se apliquen a su texto; tantos 
como contextos significantes se le aduzcan. En este tra* 
bajo he tratado exclusivamente de la estructura narrativa 
de la novela, que es el micleo donde he practicado los 
cuatro tajos de esta anatomi'a. No he pretendido, pues, 
hacer referenda ni a los temas de la novela, ni a sus si'm- 
bolos, ni siquiera a su estilo. Mucho menos he intentado 
precisar el contexto historico-cultural de la obra o el 
constituido por la vida y el resto de la produccion litera- 
ria de Quevedo. 

El canal narrativo que encauza los diversos temas, 
simbolos, motivos de la novela, es el resultante de la re- 
ci'proca reaccion de tres "textos" narrativos en cronica 
tension: un sub-texto de la actividad narrada del joven 
Pablos; otro sub-texto de la actividad narrante del viejo 
Pablos; y un para-texto de la implfcita actividad creado- 
ra de Quevedo. Al actor corresponde la experiencia de 
los hechos narrados; al narrador compete la del lenguaje 
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empleado; al autor, la de lasestmcturas novelisticas uti- 
lizadas: si el primero ha vivido a base de agudezas "en el 
hecho", como las llamarfa Baltasar de Gracian, el segun- 
do narra a base de agudezas "en el dicho", mientras que 
el ultimo se desempefia en la aguda invention y trabazon 
de las piezas narrativas mayores. 

En el primero de dichos sub-textos se presenta al lec- 
tor un hombre empenado en una empresa en la que, en 
ultimo termino, fracasa: intentando huir de la vergiien- 
za que le causa su infamante origen, el joven Pablos aca- 
ba en una situation tan infamante como la inicial. El 
proceso descrito es el que lleva al protagonista hasta un 
punto equivalente al de sus aborrecidos comienzos. Es 
la historia del fracaso de toda una existencia, por mas 
que no toda la vida sea objeto expreso del relato: el he- 
cho de limitarse el desarrollo del proceso a los afios mo- 
zos de la existencia del protagonista caracteriza al fraca- 
so como vida fracasada: al acabar en derrota el peri'odo 
vital formativo en que una victoria era posible, el resto 
dela vida, elfuturo de ese peri'odo, queda inevitablemen- 
te tenido de las mismas caracterfsticas de derrota. La 
coincidencia del proceso con los afios formativos de Pa- 
blos ayuda a resaltar, ademas, la identidad especffica de 
las fuerzas causantes del desastre vital. En efecto, el fra- 
caso de un adulto siempre podri'a entenderse como debi- 
do a circunstancias originadas en un pasado desconoci- 
do, ajenas al peri'odo objeto de la narration y quizas ac- 
cidentales respecto de su personalidad actual. En un ni- 
no, en cambio, cualquier resultado es necesariamente 
producto de fuerzas coetaneas de su desarrollo y esen- 
ciales para su personalidad. Esta unica fuerza nefasta es 
para Pablos la que, arbitrariamente por parte del autor, 
sin duda, le es impuesta desde sus primeros afios: tiene 
dos caras, la verguenza de su infamia familiar y el anta- 
gonico deseo de honra senoril. 
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Ademas del joven Pablos, la novela tiene otro prota- 
gonista, el Pablos viejo, el narrador mismo. A falta de 
prueba en contrario, es de creer que este viejo narrador 
sigue siendo el mismo tipo de hombre cuyo estado que- 
da apuntado al final del relato de sus anos formativos. 
Mas su personalidad actual no se perfila solo gracias a las 
inducciones y extrapolaciones que permite su pasado, 
sino que la misma actuacion narrativa da pie para ciertas 
adicionales afirmaciones acerca de sus motivosy propo- 
situs actuales. En primer lugar, que el narrador tiene exi- 
to en su proposito de entretener a su interlocutor; es 
mas, que se deja llevar de este proposito hasta el punto 
de conceder primaci'a a su habilidad lingiifstica, narrati- 
va, sobre su experiencia vital: son numerosi'simos los pa- 
sajes en que Pablos, mas que recordar el pasado, vive su 
presente como narrador; los pasajes en que arrincona su 
vida pasada para evidenciar su actividad actual, mas inte- 
resado en esta que en aquella. Una gran parte del relato 
esta dedicada a manifestar la preeminente presencia del 
Pablos adulto y no la del abocetado protagonista joven. 
Esta dicotomia narrativa da a la novela un ritmo doble, 
contrapuntado, una tension constante entre actor y na- 
rrador. Gracias a la complementariedad de ambas histo- 
rias, la del pasado y la del presente, en relacion que se 
pudiera llamar dialectica, pues se contestan una a otra, 
el relato todo semeja una imagen estereoscopica. Esta 
doble vision ofrecida por la novela fuerza al lector a ver 
cualquiera de ambas historias en perspectiva reciprocal 
la del joven como germen de la del viejo narrador y la de 
este como producto de las experiencias de la pasada ju- 
ventud. Lo que hubiera podido ser una pintura en un so- 
lo piano, quizas pintura doble, pero asi y todo no mas 
que en un piano linico, adquiere profundidad gracias a la 
reciprocidad de ambos retratos. Gracias a ello se puede 
entender El Buscon como la novela de cierta intencion 
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actual del viejo Pablos manifestada en el tono (y desen- 
tono) de la narracion de un pasado cuya funcion no se- 
rfa mas que ancilar respecto del presente;asientendido, 
el protagonista de la novela seri'a el narrador, que se val- 
dn'a de la narracion de su pasado para llevar a cabo su 
proposito actual a la vista y en colaboracion con el lec- 
tor. Alternativamente, se puede entender FA Buscon co- 
mo la novela de una odisea vital ya conclusa e inescapa- 
ble, cuyo protagonista fuera el joven Pablos y respecto 
de cuya historia la actuacion narrativa del viejo pi'caro 
no fuera mas que instrumental e insignificante. Se pue- 
de, en teoria, mas la verdadera experiencia lectora es 
una de simultaneidad de aprehension de ambos pianos: 
Pablos narra asi'porqueha vivido asfy ha vivido asi', evi- 
dentemente, puesto que narra de esta pfcara manera. No 
se da una discernible solucion de continuidad entre am- 
bas actividades. 

La conducta del narrador, el unico dato inmediato 
ofrecido por la novela acerca de su personalidad, resulta 
estar en contradiccion con los propositos manifestados 
por el actor: aquel aduce las pruebasde su infamia,cuan- 
do sabemos que este no conoci'a mayor tormento que el 
de verse motejado de infame. La igualdad de personali- 
dades de actor y narrador, por un lado y, por otro, la 
disparidad antagonica entre el prurito de honra de uno, 
entonces, y la desvergiienza del otro, ahora, constituyen 
un conflicto que solo el otro texto de la novela, el para- 
-texto implicito de la actuacion del autor, viene a resol- 
ver. Antes de resolverlo, sin embargo, alguien hatenido 
que plantearlo y es esencial advertir que es a Quevedo a 
quien se debe el artificio de esta inicial contradiccion en- 
tre actor y narrador. 

Gracias a la estructura dramatica impartida a la vida 
relatada de Pablos, el sub-texto actor se cierra haciendo- 
se definitivo y concluyente ; al mismo tiempo, su f racasada 
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condicion de antario se hace extensiva hasta mas alia del 
final del relato, afectando a toda su vida posterior. Esta 
conclusiva terminacion impide eficazmente la reversibi- 
lidad futura del proceso de apicaramierito, de adquisi- 
cion o consolidacion de la int'amia. Incluso la anunciada 
prorrogabilidad de las aventuras picarescas es, paradoji- 
camente, la Have que cierra el proceso narrativo: podrfa 
contar mas aventuras, como promete, pero es justamen- 
te porque se ha convertido en pi'caro de modo tan com- 
pleto e irreversible que el resto de su vida esta forzosa- 
mente lleno de otras aventuras picaras: el apicarado pro- 
tagonista no podra ni dejar de ser pi'caro, ni cambiar de 
personalidad; es decir, no podra dejar de sentir verguen- 
za de su pasado ni de apetecer la honra senoril. 

Le hubiera bastado al autor con disponer sus cartas 
de esta manera para insinuar que el narrador, tan pfcar- 
ro como el actor, es tan poco de fiar y ofrece tan poco 
credito en su linica actuacion directa ante el lector, la 
narracion, como poco era de fiar en su vida pasada: esas 
inferencias acerca de la relacion entre el actual narrador 
y el pasado actor oi'recen un principio de contestacion 
a la pregunta: ^como puede autoinfamarse tan cumpli- 
damente quien tanta vergiienza dice haber tenido de su 
infamia?; mas la respuesta se hace aun mas clara cuan- 
do el narrador comete varias indiscreciones y salidas de 
tono que revelan su mentirosa postura narrativa actual: 
a pesar de su evidente deseo de presentarse como distan- 
ciado de las circunstancias y manas del pasado; a pesar 
de confesar que no le animan mas propositos que los de 
entretener a su corresponsal y establecer la verdad de los 
hechos de su vida pasada; el viejo Pablos resulta estar 
animado por el mismo reconcomio de vergiienza de su 
infamia/deseo de seiiorfo quesiempresintio;quiere, aho- 
ra como entonces, hacerse pasar por lo que no es; pero 
ahora que ya no puede dejar de ser lo que es, quiere ha- 
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cerlo a base, justamente, de exponer de modo aparente- 
mente desvergonzado —sin vergiienza (aparente)— la na- 
turaleza de esa pasada vergiienza. 

Esta vida del presente basada en la narracion de la vi- 
da del pasado,a modo depi'cara Scherezada— vida actual 
que se nutre de la actividad que refleja— , esta actualiza- 
tion de la vida presente mediante la literaturizacion de 
la vida pasada, era motivo literario si no trillado, comun 
en la epoca de Quevedo. Las ramificaciones ideologicas 
de la postura intelectual adoptada por el escritor en es- 
ta novela, son muy complejas y dan pie, creo, a muchas 
interpretaciones acerca de cual sea el tema o los temas 
del Buscon: desde el ascetismo barroco senalado por 
Leo Spitzer, hasta el "cesarismo" y la rigida jerarquiza- 
cion social mencionados por Maurice Molho como ob- 
jeto de la apologia de Quevedo, pasando por el estudio 
psicologicamente fiel de la criminalizacion infantil, de- 
fendido por Alexander Parker; incluso, el juego esteti- 
zante que, segun Fernando Lazaro Carreter, prima en la 
novela. Cualquiera de estas interpretaciones es defendi- 
ble, puesto que cualquiera de ellas puede ser encajada 
en el texto de la novela sin violencia. Creo que mi tesis 
acerca del juego estructural de los distintos elementos 
narrativos de la obra no se opone a ninguna de ellas. No 
porque afirme que todas ellas puedan coexistir autono- 
mamente, sino porque indica como todas ellas coexisten 
organicamente: hay criminalizacion: la del actor; hay 
ascetismo y cesarismo politico: el de la vision del autor 
imph'cito en la obra; hay estetismo: el del narrador — bien 
que desvirtuado por su caracter de medio para conseguir 
un callado fin. 

Convivencia de temas y visiones que, como la de to- 
do organismo vivo, no se da en la zona del texto que se 
deja aprehender pasivamente por el lector/espectador, 
como materia dicha/vista, sino que existe exclusivamente 
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en la viva realidad de lo relatante (y lo leyente); es de- 
cir, como acto que esta ocurriendo no solo ante los ojos 
sino con la participation activa del lector. El Buscon es 
un texto que invita al lector a producirlo, no a consumir- 
lo. Su dinamismo esencial esta relacionado con lo que 
Stanley E. Fish ha llamado "la signification como acon- 
tecimiento", que el explica asf: "la information que nos 
ofrece un enunciado, su mensaje, es parte constitutiva 
de su sentido, pero, desde luego, no debe ser identifica- 
da con este. La experiencia de un enunciado... es su sen- 
tido" (1). 

La opacidad inicial de la relation entre los distintos 
elementos narrativos de la novela no es tampoco un de- 
fecto del Buscon: si su juego reciproco esta tan minucio- 
samente regulado que escapa a una primera atencion lec- 
tora, haciendo caer en la creencia de que se trata de una 
narration simplemente chusca o de interes psicologico o 
filosofico o estetizante, ello es porque el proposito de 
Quevedo era uno tan sutil y, sin embargo, tan claro una 
vez aprehendido, que no podi'a presentarse sin esta ini- 
cial opacidad. La variedad de mensajes de que es capaz 
El Buscon tiene como prerequisito la preliminar confu- 
sion momentanea del lector. Sin equfvoco inicial no ha- 
bria solution final. No solo porque la solution no seri'a 
necesaria de no ser solution de algo, un anterior equfvo- 
co, sino porque la solution se encuentra justamente en 
la cualidad equi'voca del problema: la novela parece mu- 
chas cosas porque es capaz de muchas cosas y no parece 
justificado pedirle que se limite a una de ellas desechan- 
do todas las demas,cuando precisamente consiste en afir- 
mar la convivencia de elementos originalmente dispares, 
incluso contradictories, que en ella resultan armonizados. 



(1) Stanley E. Fish, Self-Consuming Artifacts: The Experien- 
ce of Seventeenth-Century Literature (Berkeley: University of Ca- 
lifornia Press, 1972), p. 401. 
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"Saber como desmontar el mundo que conocemos 
no basta; en realidad,no es masque una manerade aban- 
donarse a la facilidad y de perseguir una postura original 
a toda costa", ha dicho Philip Rahv hablando de los mo- 
dernos experimentos de renovacion narrativa, 

pero la originalidad de este tipo no es mas que un van- 
guardista manerismo profesional. El verdadero innovador 
esta siempre intentando hacernos sentir sus contradiccio- 
nes creadoras. Por ello, utiliza medics mas sutiles y mas 
complejos: at mismo licmpo que dcsmonla el mundo, lo 
ensambla de nuevo. Proceder de otro modo, en vez de al- 
terar nuestro sentido de la realidad, lo aniquila: en vez de 
cambiar de modo significalivo nuestra conexion con el 
mundo, la debilita (2). 

^,No vale acaso este comentario tambien para el "cla- 
sico" experimento de renovacion narrativa de Quevedo? 



(2) Philip Rahv, "Notes on the Decline of Naturalism" en 
Image and Idea: Fourteen Essays on Literary Themes (New York: 
New Directions, 1949), p. 130. 



174 



NOTA DE LA INTRODUCCION 



Durante la redaccion del presente trabajo descono- 
cfa yo el interesante libro de Edmond Cros, L'Aristocra- 
le el le Carnaval des Gueux. Elude sur le "Buscon" de 
Quevedo (Montpellier: Centre d 'Etudes Sociocritiques, 
1975), que invalida en parte la afirmacion que hago en 
el primer parrafo de la Introduccion (p. 7). 

Como indica el nombre del centro editorial que pu- 
blica este libro, Edmond Cros pertenece a la activa es- 
cuela de hispanistas franceses de orientacion critica lite- 
rario-sociologica. Sus observaciones sobre la novela se 
apoyan en una constante ideologica fundada en la situa- 
cion social y personal de Quevedo, y asi'caracterizaa la 
obra como "una vasta parabola destinada a ilustrar la 
imposibilidad de ciertos individuos de alcanzar un orden 
social superior" al de su origen. Esta afirmacion esta en 
li'nea con el parecer de sus compatriotas Marcel Batai- 
llon y Maurice Molho, principalmente, pero tambien F. 
Brun y Charles Aubrun, que ven en la novela una mani- 
festacion de la preocupacion general de la sociedad espa- 
fiola del Siglo de Oro con los estatutos de limpieza de 
sangre y con el deseo personal de Quevedo de hacer la 
apologia del sistema establecido de castas y estamentos. 

La originalidad y el interes del estudio de Edmond 
Cros radican en su metodologi'a. Esta se resume en "un 
proceso global de interpretacion que reune en una mis- 
ma sfntesis significante": 
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a) las microestructuras minimas del eje conceptual, 
representadas por fenomenos linguisticos determinados. 

b) las estructurashomologas delas dos imageries fun- 
damentales del Buscon, la de la fiesta carnavalesca y la 
de los actos de Justicia, concebidas respectivamente co- 
mo escenas de destructuracion y de restructuracion so- 
ciales. 

c) las estructurashomologas que seconstruyen entre, 
por un lado, el modo en que los episodios narrativos se 
repiten segun un escenario identico y, por otro lado, la 
realidad sociopolftica de la epoca, hasta el punto que es 
dable hablar de una yuxtaposieion de universos incone- 
xos que son homologos del mundo de la Corte. 

d) la insercion de la obra en una estructura significa- 
tiva mas amplia aqui representada por la vision del mun- 
do que podia tener la alta aristocracia castellana en la 
epoca de Quevedo (pp. 7-8). 

De los muchos aciertos a que da lugar esta perspec- 
tive compleja, uno de los mas senalados es el de precisar 
algunas de las conclusiones de Leo Spitzer en su conoci- 
do estudio estilfstico de la novela y otro el de destacar 
corao en El Buscon se yuxtaponen dos discursos o tex- 
tos: uno, portador de la actividad actora, picara y mixti- 
ficadora (carnavalesca), que es neutralizado por otro, el 
de la actividad narradora desmitificadora que contradice 
a la primera y, al mismo tiempo, la dirige a contraco- 
rriente. 

El reparo critico mas importante a los postulados de 
Edmond Cros se refiere a su equiparacion de la actividad 
narrativa del Pablos viejo a la labor de escritura de Que- 
vedo mismo. Con ello llega al paradojico resultado de 
que el narrador se encuentre trabajando contra si mis- 
mo, deshaciendo con una mano lo que crea con la otra. 
Si el narrador neutraliza los intentos de mixtificacion 
del protagonista ^como se explica el absurdo de que na- 
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rrador y protagonista sean una misma persona? ^Como 
quien dice sentir tanta vergiienza, puede hacer gala de 
tanta desvergiienza narrativa? Dicho de otro modo: ^por 
que se traiciona Pablos a si mismo? A estas preguntas 
abocan los postulados de Edmond Cros. Sus conclusio- 
nes no hacen sino agudizar los terminos contradictories 
de la incognita haciendo mas imperativa la necesidad de 
una respuesta. La cuestion es saber si esta incognita tie- 
ne solucion en la novela misma o si se debe buscar fuera 
de ella entendiendo, como tantos comentaristas han en- 
tendido, que se debe a un descuido, a la impericia o al 
desinteres narrativos de Quevedo. 



177 



INDICE 



Introduction: La anatomia del Buscon 7 

Capi'tulo I: La accion y el actor en El Buscon 13 

La trama del Buscon 15 

Infancia preescolar de Pablos, 23.— La asistencia a la 
escuela y la estancia en la casa paterna, 21.— En 
compani'a de Don Diego: pen'odo de inocencia,27 — 
En compani'a de D. Diego: la picardi'a estudiantil, 
31.— Introduction al mundo: de camino. 33.— Apren- 
dizaje de la vida buscona. 36.— Pablos "caballero": 
el momento algido de su vida, 37.— Desorientacion 
de Pablos: el vaci'o existencial, 39.— 

El meta-lenguaje de la trama 43 

La caracterizacion del protagonista 53 

El retablo de maese Pablos 56 

Capi'tulo II: El punto de vista narrativo en El 

Buscon 61 

Autor, narrador, narratario y lector 61 

El presente a la luz del pasado 72 

La "Carta dedieatoria", 72.— Un aparenle desiiz na- 
rrativo, 78.— La dualidad de narratarios. 83.— La 
excesiva prudencia del narrador, 86.— La vergiienza 
del narrador, 91.— Las moralizaeionesde Pablos, 95.— 
"Y I'ueme peor", 97.— 

La deshumanizacion narrativa del 

joven Pablos 99 



Capitulo III: El lenguaje en El Buscon 103 

El lenguaje de la novela como objeto de la 

narracion 103 

Conciencia, habilidad y t'alacia lingiii'sticas 

del actor 107 

Conciencia, habilidad y falacia lingiii'sticas del 

narrador 117 

Comentarios del narrador acerca desu lenguaje como 
actor, 117.— Comentarios del narrador acerca del 
lenguaje ajeno en el pasado, 121.— Comentarios del 
narrador acerca de su propio discurso, 124 — 

Capitulo IV: La verosimilitud en El Buscon 131 

La realidad, el narrador y el autor 131 

Texto y pre-texto, 131.— Jurisdicciones verosimili- 
zantes, 136.— 

La verosimilizacion del narrador 138 

La "Carta dedicatoria", 138.— El desarraigo de lo 
natural, 141.— 

La verosimilizacion del autor 150 

Otra vez el retablo de maese Pablos, 150.— La nove- 
la picaresca como agudeza conceptista, 152.— 

Conclusion: La fusion de la fiction y la realidad 

narrativas 167 

Nota de la Introduction 175 



En el mi'sero panorama de la critica literaria es- 
panola, caracterizada, salvo raras excepciones de 
todos conocidas, por una extraordinaria simbiosis 
de dogmatismo e ignorancia, pobreza de analisis y 
maniqueismo cultural, falta de gusto y obediencia 
apresurada a los antepenultimos vaivenes de la mo- 
da, una obra capaz de combinar la fina sensibilidad 
del que ama de verdad la literatura con el indispen- 
sable bagaje teorico de quien acomete la tarea de 
estudiarla, la lucidez de los planteamientos con una 
erudicion insolita en cuanto digerida y articulada, 
resulta desde luego un mirlo bianco. 

La lectura del Buscon en calas sucesivas que 
propone Gonzalo Diaz Migoyo es una empresa inci- 
tante: con un rigor conceptual que no excluye la 
dimension creadora, imaginativa, su autor descubre 
poco a poco los diferentes niveles de comprension 
de la novela y nos guia felizmente a traves de su 
compleja estructura, mostrandonos de paso que el 
saber no es incompatible con la aventura, cumplien- 
do cabalmente con la divisa de instruir deleitando. 

Juan Goytisolo 
Septiembre de 1978 
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de una vez con eljuicio de Dios. Antonin Artaud. 

71. Pasolini: obray muerte. Antonio Monclus. 

72. La Diligencia. John Ford y Dudley Nichols. 

73. Panorama historico del cine. Roy Armes. 
lA.Lenguaje del cine. V. F. Perkins. 
Ib.Sintaxis social. Candido Perez Gallego. 
76.Fe///n/por Fellini. 



LA OROANIZACION DEL SKI NO: RLTKXTO 

Vladimir Propp: Morfologia del cucnlo (3 a ed.) Seguido 
de "Las transl'ormaciones de los cuentos maravillosos" 

(Coleccion Arte, n° 21) 

Vladimir Propp Las rai'ces hisldricas del cuento 

(Coleccion Arte, n° 50) 

Levi-Strauss-Propp: Potcmica 

(Coleccicn Cuadernos Practicos, n° 2) 

Candido Perez Gallego: Morfonovelistiea 

(Coleccion Arte,n° 40) 

Pierr" Clanche: til lex to fibre 

(Coleccion Ciencia, n° 84) 

Jacques Derrida: La dissemination 

(Coleccion Espiral, n° 5) 



LA LENGUA EN EDITORIAL FUNDAMENTOS 



LOS SIGNOS BN SU BNTORNO 

A. Luria: Lenguaje y comportamiento 

(Coleccion Ciencia, n° 43) 

Luria, Brain y otros: Lenguaje y psiquiatria 

(Coleccion Ciencia, n° 31) 

Richard F. Cromer: "El desarrollo del lenguaje y el pen- 
samiento: la hipotesis cognitiva", en Brian Foss (ed.): 
Nuevas perspectiuas en el desarrollo del nino. 

(Coleccion Ciencia, n° 85) 

Marcel Cohen: Manual para una sociologia del lenguaje 

(Coleccion Ciencia, n° 38) 

Candido Perez Gallego: Sintaxis social 

(Coleccion Arte, n° 75) 



EL SIGNO, EL SISTEMA Y LOS UNIVERSALES 

F. George: Introduccion a la semdnlica 

(Coleccion Ciencia, n° 39) 

Noam Chomsky y Morris Halle: Principios de fonologfa 
generativa (Coleccion Ciencia, n° 101) 




El primer libro sobre El Buscon es 
ademas una verdadera anatomia de la 
novela moderna. 






espiral 



EDITORIAL FUNDAMENTOS 



